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A LA CINECITTÀ 
Federico Fellini era, en sus propias palabras, “un pésimo 
viajero” . Se sentía “desamparado, vulnerable, desarraigado” 1
cuando se encontraba fuera de su propio lugar, su ciudad, su 
Cinecittà, su “reino mágico” que le permitía viajar sin moverse, 
recreando y inventando todo lo que le ocurriese en su 
imaginación. “Para mí la única forma auténtica de viajar está 
aquí, en Cinecittà… Desde aquí puedo viajar a cualquier parte, 
porque puedo construir lo que quiero en el Teatro 5 y sentir la 
misma emoción, la misma sed de conocimiento que si lo 
hiciera realmente. ” Cuando le preguntaron durante una 2
entrevista  por qué todavía no había estado en Barcelona, la 3
ciudad supuestamente más Felliniana del mundo, su respuesta, 
por consecuencia, fue imprevista. Fellini en realidad ya  había 
estado en Barcelona después de ceder ante las insistencias 
interminables de sus amigos, para pasar unos días, cuando 
terminó el rodaje de Ginger y Fred. Y sus amigos tenían razón, 
Barcelona realmente le gustó mucho, se sintió en su casa y 
realmente le pareció una ciudad Felliniana; sin embargo, en 
este caso, él mismo, tenía que revisar lo que significaba “lo 
Felliniano”. No obstante, retomando lo dicho anteriormente, si 
quisiera  rodar una película sobre Barcelona, lo haría 
inventándola en su Cinecittà, en el Teatro 5, “jugando con sus 
sedas y gelatinas”.  
 Grau, J. Fellini desde Barcelona. ÀMBIT Serveis Editorials, 1985. ISBN 84-86.147-36-01
 Ibid., p. 230.2
 Barcelona, Metrópolis Mediterrània. Barcelona: Ayuntamiento de Barcelona. Barcelona, ciudad de cine. 3
Cuaderno central n.6. 
“Un loco subido a un árbol”  
Amarcord  
el collage de Jordi Grau 
3Aunque su viaje a Barcelona hizo a Fellini cuestionar el sentido 
real de la palabra “Felliniano”, sus amigos y otros cineastas, 
siguieron insistiendo en la idea, hasta convertirla casi a un reto, 
un reto que consistía en probar y convencer que Barcelona era 
realmente una ciudad Felliniana. Uno de estos amigos fue 
Jordi Grau, el director de cine quién tuvo la oportunidad de 
conocer a Fellini cuando era un estudiante de cine en Roma. 
En su libro publicado con estos motivos, Grau no solamente 
rastrea el lado Felliniano de la ciudad, sino lo vincula con un 
mundo mas íntimo. “Las películas de Fellini son, para mí, como 
las calles de mi ciudad, Barcelona, lugares vivos en los que  
vivir, espacios en los que palpita la presencia de tantos y tantos 
momentos ligados a hechos en los que he tenido de verdad la 
sensación de estar vivo, de contactar, de reconocerme en el 
miedo y en la alegría, en la tristeza y en la esperanza, la ilusión, 
la vergüenza, el ridículo… ”. Para Grau, no es una gran 1
esfuerzo mantener una vista Felliniana al pasear por cualquier 
parte de la ciudad … En la mente de Grau, existe una “Roma 
bastarda”, una Roma  inventada por la pura intuición, que 
disuelve Barcelona en Roma o Roma en Barcelona, hasta que 
se puede coger el metro en  Plaza Catalunya y bajar en 
“Cinecittà” y pasear por “la cúpula del Palacio Nacional de 
Montjuïc  que remeda un Vaticano en cartón piedra, las altas 
torres como botellas de champan caladas de la Sagrada 
Familia, las ruinas del ayer y de la mañana, las banderas de “la 
Roma”, “la Lazio” o del “Barça”…  2
Para Grau, al superponer Roma en Barcelona, la filmografía de 
Fellini se descifra en lugares, recuerdos y sensaciones por.  Los 
catacumbas y laberintos de Agenzia Matrimoniale  (1952) se 3
convierten en las calles del Barrio Chino, la calle Robador por 
ejemplo, con edificios viejos y extraños pasillos donde vivían 
“artistas, organizadores de viajes al oriente medio, lupanares 
míseros, zapateros remendones, extravagantes cuartuchos…” . 4
La Strada (1954)  es el recuerdo de las pequeñas bandas de 
gitanos, que venían desde sus barracas de Somorrostro y el 
Bogatell,  para ofrecer el espactáculo de “equilibrio de una 
cabra”, con un alegre música de tambor o trompeta, en plazas  
 Grau, op. cit.,  p. 11.1
 Grau, op. cit.  p. 1582
 Agencia Matrimonial 3
 Ibid.,  p. 66.4
4cerca de los mercados o colegios . Giulietta Degli Spiritti  1 2
(1965) es la casa Vicens de Gaudi en Carrer de les Carolines, 
“con ventanas distintas, rejas vegetales, azulejos floridos y 
cupulitas coloridas combinadas con cipreses y magnolios”, una 
visión del mundo “femenino, delicado y inquietante” con un 
“orden y  exuberancia” . Amarcord (1973) es la totalidad de los 3
recuerdos del niñez, cada uno intangible y impreciso, como 
una desfile del colegio con los niños al ritmo de músicas 
patrióticas en el estadio de Monjuic o la fascinación de lo 
inalcanzable evocado por los transatlánticos acercandose al 
puerto de Barcelona, con las mujeres de vestidos vaporosos y 
los hombres con bigotes rojos .  Las películas Lo Sceicco 4
Bianco (1952), Luci Del Varieta (1950) , I Vitelloni  (1953) todos 5
trasmiten la misma sensación para Grau, la sensación que se 
lleva uno al pasear por las calles de Barcelona, con una 
soledad intensa y una gran esperanza de que ocurra algo, para 
que la noche sea de encuentros mágicos. En este punto, ya 
esté todo diluido; Roma (1972) es la ánfora funeraria que 
apareció de repente en la Calle Canuda durante la 
construcción de la nueva linea del metro, Satyricon (1969) es el 
“falso hermafrodita” en la esquina de Rambla de Catalunya, 
Casanova (1976) es Gaudí,  “Volturno” de Roma  es “El 
Molino” de Barcelona y incluso la ropa tendida en cualquier 
terraza de Barcelona puede volver la voz de Fellini a la vida: 
“Non ce li metteresti un viola?” . 6
Las connotaciones del texto de Grau lo hace comprensible el 
lado “Felliniano” de Barcelona. No lo definen o sintetizan para 
que se encaje en unas palabras o frases, ni intentan justificar 
las comparaciones o las similitudes que surgen en ese flujo. 
Solamente  saltan de película a película de una manera fluida y 
continua, sin interrupciones, con un tono Felliniano, intangible, 
poético, íntimo, a veces nostálgico y casi surreal, un tono que 
uno precisamente puede captar en Otto e Mezzo (1963) en el 
estado “a la deriva” de Guido entre el pasado, el futuro, lo 
existente y lo inexistente, un tono vibrante y casi vivo…  
 Ibid.,  p. 72.1
 Giulietta de Los Espíritus 2
 Grau, op. cit.,  p. 130.3
 Ibid.,  p. 173., p.177.4
 El Jeque Blanco, Luces de Variedades, Los Inútiles 5
 “No le meterías un color violeta?” Ibid. 1985,  p. 143.6
La Casa Vicens  
las fotos de Jordi Grau 
5Fellini nunca hizo una película sobre Barcelona, aunque 
Barcelona sea una ciudad Felliniana. Grau definía la grandeza 
del director, de una manera muy sencilla, en el poder de 
distorsionar la realidad siempre con un aliento cotidiano, justo 
como “las fantasías cromáticas del Parque Güell que, a pesar 
de su desbordante locura estética, parecen esperar el contacto 
con la espalda de un anciano que se acerque a tomar el 
sol…” . Uno no se puede parar de imaginar como hubiese 1
resultado una Barcelona inventada por Fellini, qué hubiese 
dejado su impacto en él y qué hubiese sido “el aliento 
cotidiano”; cuántos metros de sedas y cuántos kilos de 
gelatinas hubiese costado construir esa versión de “Parque 
Güell” de Barcelona en el Teatro 5 de Cinecittà…   
Aunque no existe una Barcelona inventada por Fellini, si que 
existen Barcelonas inventadas en el cine. Algunas películas la 
recrean y la construyen en los estudios como hubiese hecho 
Fellini en su Teatro 5.  Sin embargo, en Barcelona ocurre un 
cambio con el paso de tiempo, la ciudad ya deja de encajarse 
en el estudio y se convierte ella misma en un plató, en un 
Teatro 5, como si fuese la propia Cinecittà. En esta Barcelona, 
distorsionada y alterada, de repente aparece Paris del siglo 
XVIII en las calles del Barrio Gotico, o el Hamburgo de la 
segunda guerra mundial en el puerto… Aparece Barcelona en 
el desarrollo económico de la Expo 1929 o la Barcelona en el 
centro de la guerra civil con las barricadas levantadas en plena 
calle. Rodeada con estas inmensas posibilidades, surge la 
curiosidad por las Barcelonas inventadas en el cine, una 
búsqueda para averiguar cómo se inventa la ciudad; cómo se 
distorsiona la realidad; qué papel tiene la escenografía y qué 
poder tiene la narrativa; cómo se construye y cómo se cambia 
lo existente para encajar lo que existe en la ficción; cuáles son 
los métodos, las aspiraciones, las influencias, las experiencias, y 
los experimentos. Finalmente, qué significa la invención en 
realidad ? Existe una Barcelona aparte y particular por cada 
película o se puede contar realmente cuántas Barcelonas hay 
en el cine, aunque no sean tan delicadas como “una fantasía 
cromática de Parque Güell”?  
El famoso Teatro 5, según la descripción de Grau, no era nada 
diferente que cualquier estudio cinematográfico: “Un enorme 
espacio rectangular de altísimo techo con pasarelas de madera 
y grandes puertas insonorizadas, que parecen pequeñas 
aberturas. Un templo silencioso, un trastero vacío donde han  
 Ibid.,  p. 11.1
Il Casanova de Fellini y  
El Parque Güell de Gaudí  
el collage de Jordi Grau
6quedado olvidados algunos tableros de tamaños distintos en 
los que pueden verse restos de pintura, tal vez unas columnas 
de escayola o un montón de cables gruesos, negros, pesados, 
dispuestos a conducir el fluido necesario para que se 
enciendan los focos. Un espacio vacío, una tela blanca, una 
hoja de papel , una masa de barro, una parcela de tierra fértil, 
el techo blanco de una habitación en el que puede volar la 
imaginación de un niño, una estación abandonado de que 
puede partir todos los días el poderoso y frágil sueño de 
Federico Fellini, seguro, protegido , sin otro riesgo que el de 
su aventura interior. ” Uno se pregunta, cómo sería la 1
descripción de Barcelona si fuese realmente un estudio 
cinematográfico como el Teatro 5. Cómo se describiría las 
paredes, los espacios vacíos y llenos y los tableros olvidados? 
La descripción sería tan física, pictórica y fácil como la del 
Teatro 5, o sería algo completamente distinta, complicada, 
confusa y variante? Cuando no hay un techo, una masa de 
barro o una tela blanca, cuál sería el punto de partida para que 
vuele la imaginación de tantos cineastas?  
Barcelona “Cinecittà”, a partir de estas premisas, intenta 
descifrar la ciudad inventada en base de una inmensa 
colección de alrededor de sesenta películas, sin ningún tipo de 
clasificación de genero ni de tiempo. El único enfoque 
pertenece a la invención, la invención que reduce y sintetiza 
esa gran cantidad de material solamente a las que cambian la 
imagen de la ciudad. El primer capítulo “la ciudad recreada” 
sigue la pista de las películas que construyen Barcelona en los 
platós a través de sus exteriores comunes y reconocibles. “La 
ciudad ambientada” dispone un catalogo de “locaciones y 
refracciones” a través de las películas que disfrazan Barcelona 
con las historias que pertenecen a otras ciudades y épocas. 
Finalmente, “la ciudad abierta” revela una colección de 
películas que se identifican deliberadamente con la ciudad. La 
Barcelona que surge al final de esa búsqueda, no es una 
Barcelona que meramente aparece en la pantalla sino una 
Barcelona semejante a Rimini recreado en la playa de Ostia: 
“es una Barcelona más real que la verdadera Barcelona, 
porque es una Barcelona inventada, teatral, esencializada… “ 2
 Ibid., p. 2321
 Ibid.,  p. 102
7 
8 
LA CIUDAD RECREADA 
En el año 1964, en las afueras de Barcelona, donde pasa hoy 
en día la autopista A2, aparecío un pueblo, “Esplugas City” … 1
El proyecto fue diseñado por el escenógrafo Juan Alberto y era 
una de las inversiones más ambiciosas de Balcazar, uno de los 
estudios más grandes y importantes que existía en esta época. 
El pueblo no era nada más que una calle a lo largo de la cual 
se podía encontrar todos los edificios requeridos para rodar 
cualquier película de western : un hotel, una iglesia, un banco, 
una oficina de cambio, una taberna, una tienda de ropa, un 
deposito de alimentos secos… Toda la calle estaba trazada 
para bloquear los edificios modernos alrededor del recinto, 
mientras que unas chimeneas móviles justificaban el humo 
saliendo de la fabrica de Pujol y Bausis cambiando la posición 
en cada encuadre… El recinto albergaba una realidad tan falsa 
y lejana que tal vez hubiese sido, en distintas circunstancias, el 
inicio de un proyecto más grande, una propia Cinecittà dentro 
de Barcelona. Sin embargo, solamente pudieron producir unas 
cuantas películas como Pistoleros De Arizona (1964), Una 
Pistola Para Ringo (1965) y Viva Carancho! (1965) junto con 
Toto De Arabia (1966) y Crónica De Un Atraco (1968) que 
pasaban en geografías y paisajes distintas, hasta que Esplugas 
City fue incendiado simbólicamente en 1972, al final del 
transcurso de los acontecimientos resultados de la crisis 
general de 1969 . Aunque los otros estudios también siguieron  2
 Juan, S.; de España, R. Juan Alberto director artistic: Creador d’Esplugas City. Barcelona:Ayuntamiento de 1
Esplugues de LLobregat. 2009. ISBN 978-84-606-4807-9
 Riambau, E. Esplugas City: Al oeste de Barcelona. (A:) Los estudios cinematográficos españoles. ed. 2001. 2
Madrid:Academia de las Artes y las Ciencias Cinematográficas de España. 2001 diciembre. ISSN 1138-2562
Pistola Para Ringo y 
Viva Carancho! 
el archivo privado de Juan Alberto de 
 La Filmoteca de Catalunya  
Esplugas City  
el archivo privado de Juan Alberto de 
La Filmoteca de Catalunya 
9la misma pauta de decadencia, todavía existe gran cantidad de 
películas producidas en Balcazar, Orphea, Emisora y Isasi Films, 
en la cual se puede encontrar, no solamente los euro-westerns 
curiosos de Esplugas City, sino también películas recreando la 
propia ciudad de Barcelona. 
En esta filmografía breve, se destaca Vida En Sombras (1948) 
de Lorenzo Llobet Gracia, que retrata la melancolía y 
desesperación de los años de la guerra civil a través de la 
historia de un hombre aficionado al cine. Los decorados, 
particularmente en este caso, no solamente sirven para recrear 
escenas de guerra en la plena calle o los recuerdos del 
protagonista de su niñez, sino también se incorporan a la 
ficción como propios decorados al final de la película, cuando 
el protagonista empieza filmar su propia historia como un 
cineasta.  En La Calle Sin Sol (1948) de Rafael Gil, el 
escenógrafo Enrique Alarcón, construye una calle estrecha, 
típica del Barrio Chino, con un nivel minucioso y elaborado 
para ambientar un melodrama. En Cerca De Las Estrellas 
(1962), una adaptación de la obra de teatro de Ricardo Lopez 
Aranda, Juan Alberto, el mismo escenógrafo de Esplugas City, 
construye una casa completa del sobre ático rodeada por una 
gran ciclorama de la ciudad para contar un día entero de una 
gran familia con todos sus problemas y ilusiones . En Gaudí 1
(1960) de José María Argemi, uno de los proyectos fracasados 
de la época,  el mismo escenógrafo intenta recrear las obras 
del arquitecto en construcción, dibujándolas sobre el vidrio en 
formato scope debido a las limitaciones en el presupuesto . En 2
1967, Peter Sellers curiosamente protagonizaría The Bobo 
dirigida por Robert Parrish, en la que un matador cantante 
andaluz viene a Barcelona para ser famoso y donde la historia 
pasa en un rincón de la ciudad totalmente construido, con sus 
bares y terrazas, cines y cabarets, tiendas, verdulerías, floristas, 
bancos y fuentes; un ambiente que se puede identificar 
fácilmente con el del Paralelo. También existen películas más 
actuales como La ciudad De Los Prodigios (1999), donde el 
escenógrafo Gil Parrondo recrea Barcelona del Expo Universal 
1888, no solamente ambientando locaciones reales en la 
ciudad, sino también construyendo grandes maquetas en el 
estudio para poder rodar las escenas dramáticas de la Semana 
Trágica o el final la película donde la historia empieza 
envolverse en fantasía.  
 Juan, op. cit., p. 54.1
 Ibid., p.522
The Bobo  
Robert Parish 1967  
fotogramas
10
Juhani Pallasmaa, en su libro sobre la imagen de la ciudad, 
refiere a Sartre al explicar que los escenarios creados por los 
artistas acaban de ser experiencialmente reales. Según Sartre, 
como citado en este contexto, cuando un pintor dibuja una 
casa, crea una casa imaginaria en vez de un signo de una casa. 
Y la casa, que aparece al final, conserva toda la ambigüedad 
de todas las casas reales . Las Barcelonas recreadas, como la 1
casa imaginaria, conservan la misma ambigüedad, una 
ambigüedad que les presta una cierta autenticidad a lo largo 
esta corta filmografía. El cineasta, igual que el pintor, recrea 
una realidad imaginaria, la adapta y  la refina a través del filtro 
de sus conocimientos, no solo conscientes pero también 
inconscientes. Siempre se traduce la realidad, para que 
reaparezca en una imagen, o en el cine, donde “la óptica no se 
corresponde con la humana, el color no se corresponde con el 
natural y para que un personaje parezca natural, hay que 
maquillarlo” … Lo pintoresco de la vida real se traduce al lo 2
“fotogénico” de la imagen, a “este aspecto poético extremo 
de los seres y de las cosas susceptibles de sernos reveladas 
exclusivamente por el cinematógrafo” .  3
Este cambio, tan intuitivo y delicado, esté reconocido por los 
escenógrafos, como un proceso que está manejado por el 
razonamiento. Interpretan la realidad bajo los requisitos 
cinematográficos y económicos, para que la realidad recreada 
parezca más convincente, más verosímil o más dramática que 
la realidad misma. En otros casos, adaptan la realidad a la 
historia, a los carácteres y a los actores de si mismos. “El 
decorado es la radiografía de los personajes de una película” . 4
Sin embargo, en cada caso, las imágenes recreadas al final, 
escapan estos limites y pertenecen a un nivel intangible, 
mental y complejo hasta llegar a tener sus propios texturas, 
olores, ecos… La casa, la calle o la ciudad recreada, ya no 
acaba en el borde del encuadre, sino sigue ampliandose en la 
mente de los espectadores, en una red de calles, edificios y  
 Sartre, J.P.  What is literature?. Peter Smith. Gloucester, Mass.,1978. p.4.  1
citado en Pallasmaa, J. The architecture of image: Existential space in cinema. Hämeenlinna: Rakennustieto 
Publishing, 2001. ISBN 978-9516826281. p.21.
 Desde el reportaje con Félix Murcia.  2
Gorostiza, J. La arquitectura de los sueños : Entrevistas con directores artísticos del cine español. Alcalá de 
Henares: Festival de cine de Alcalá de Henares, 2001.  ISBN 84-95011-49-2
 Morin, E. El cine o el hombre imaginario. ed. 2001. Ramón Gil Novales. Barcelona: Ediciones Paidós 3
Iberica, 2001. ISBN 84-493-1077-6
 Desde el reportaje con Josep Rosell. 4
Gorostiza, op. cit., p. 370
La Ciudad de Los Prodigios  
Mario Camus 1999  
fotogramas  
11
experiencias de la vida cotidiana. Cuando la cometa vuela 
sobre la terraza en Cerca de Estrellas, la casa se extiende a la 
calle, al barrio, y cuando aparece “la calle sin sol”, ya no se ve 
solamente un decorado, sino la propia experiencia reanimada 
del Barrio Chino.   
 
Dibujos de Juan Alberto sobre 
vidrio en formato scope por 
Gaudí  
José María Argemi 1960 
el archivo privado de Juan 





O LO QUE ESTÁ INCLUIDO 
“Cuando era más pequeño, mi madre me hizo un suéter rojo. 
Es una historia antigua. A partir de una imagen, se puede 
inventar una historia. Es un juego divertido. Luego fluyen las 
ideas. Pero es necesario una imagen inicial. (…) Una imagen 
puede conducir a una historia, una historia jamas a una 
imagen, sino una multitud confusa de imágenes.” 
                Dante No Es Únicamente Severo 
Jacinto Esteva 1967 
El dibujo, conducía a Fellini a una historia, como un hilo que le 
servía para crear una película. Su primer impulso creativo 
nunca fue el cine, sino las caricaturas que hacía de sus 
profesores y compañeros en Rimini, o los retratos graciosos 
que hacía de los soldados Alemanes en su “Funny Face Shop”, 
donde el propio Rosellini le propuso la idea de colaborar en 
Roma Città Aperta  (1945) . Eso fue lo que predispuso Fellini al 1 2
cine.  Nunca abandonó su habito de dibujar, que se convirtió 
en un método intuitivo, una base o una colección para crear 
todos sus personajes y arquetipos. Todos estos “apuntes 
caricaturescos, muñequitos que le miraban fijamente desde 
cualquier esquina de la página, anatomías femeninas 
obsesivamente hipersexuales, rostros descritos de cardenales y 
llamas de cirios y, nuevamente, tetas y culos, así como otros 
infinitos esbozos y jeroglíficos, constelados de números de 
teléfono, direcciones, versos delirantes, cifras de impuestos, 
horarios de citas”, en otras palabras, “toda esta pacotilla que 
haría gozar a un psiquiatra”, ya les encontraba Fellini 
nuevamente, en el estudio, el primer día del trabajo .   3
En Fellini la historia sigue la pista de esta inmensa colección, 
hecho de los conocimientos y recuerdos, bien materializados y 
deformados ya desde el principio, donde la propia expresión 
de Fellini se revela claramente en los rostros y cuerpos, 
deformados, abstractos y exagerados. En otros casos, cuando 
no existe un catalogo de dibujos, de mujeres, prostitutas,  
 La Ciudad Abierta1
 Boarini, V.  El cine pintado por Fellini. Madrid : Filmoteca Española, 2007. ISBN 978-84-86877-44-62
 Fellini, F. Fare un film. Turín: Giulio Einaudi, 1980.  3
citado en Boarini, op. cit., p.12. 
Silvia como la Via Láctea 
La Dolce Vita 1960   
dibujo de Federico Fellini 
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vagabundos, niños, abuelos y abuelas, o lo que sea, que revela 
por si mismo, de donde se inspira la historia; tal vez todavía 
sería posible seguir el mismo paso, sino al revés, intentar mirar 
a la realidad recreada y averiguar de lo que está hecho esta 
historia, cuáles son sus ingredientes y  qué pertenece a esta 
“multitud confusa de imágenes”.  
Los escenógrafos, definen este proceso, a través de la palabra 
de “documentarse”, el hecho de adquirir información, que 
tiene un papel importante especialmente en las películas que 
pasan en épocas antiguas. Gil Parrondo admite, por ejemplo, 
que tiene cuarenta o cincuenta libros en su casa, solamente 
sobre la inquisición para poder rodar El Hereje . Félix Murcia lo 1
define como una lema de su profesión, un requisito para poder 
inventar la realidad, que “hay que saber todo lo que se sabe 
para poder inventar lo que no se sabe” . Sin embargo, en 2
muchos casos, “documentarse” a través de los libros y los 
recursos académicos ya no es suficiente y hay que 
documentarse a través de la propia experiencia. Javier 
Fernández  aclara que hay que documentarse para “una 
película que pasa hoy en el extrarradio de una gran ciudad” 
igual que una historia del siglo XVI. “Si tú no te vas a pasear 
por los barrios marginales, no consigues la verosimilitud y no 
sale bien la película. Tienes que investigar como vive esa 
gente, tienes que meterte en sus casas, porque un chabola por 
dentro es un mundo para fotografiarlo; si tú no consigues 
meterte y ver unas cuantas, la gente podrá ver que es un 
chabola, pero es que hay que contar hasta el olor.” 
Documentarse, ya no solamente sirve para captar los rasgos y 
similitudes sino para crear una realidad tan convincente que se 
acabe en esta imagen mental, que tiene su propio olor, textura 
y todo lo que hace falta, para que se escape los limites del 
encuadre y extienda como un espacio existencial.  
El Barrio Chino, llega a tener este nivel de complejidad en La 
Calle Sin Sol, donde el escenógrafo Enrique Alarcón recrea, 
siguiendo el dicho de Javier Fernández, hasta su olor. Un 
hombre francés, escapando de su país y su pasado, llega en 
una ciudad desconocida, totalmente perdido. Camina a la 
deriva por sus calles y averigua que la ciudad que acaba de 
llegar es Barcelona. Encuentra refugio en el Barrio Chino, en un  
 Desde el reportaje con Gil Parrondo.  1
Gorostiza, op. cit., p. 372
 Desde el reportaje con Felix Murcia.  2
Gorostiza, ibid., p. 291
El padre, el tío  
y la madre de Titta  
Amarcord 1973  
dibujos de Federico Fellini 
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hotel donde las personas le parecen amables y honradas, 
aunque conviven con la miseria y desesperación.  La historia 
empieza a montarse en este ambiente, en esta calle tan 
angosta que ni siquiera  entra el sol, que representa todo lo 
que sugiere el nombre “Barrio Chino”, mucho antes de que 
empezase a referirse como “El Raval”.    
El plano y los alzados de Alarcón, titulado como “Complejo 
Callejuela” , es una series de fachadas, elaboradas con 1
minuciosidad. Aparece un forillo pintado con falsa perspectiva 
que marca el final de al calle,  edificios adyacentes, puertas 
abovedadas, escaparates, nichos y fuentes… Las paredes 
desgastadas, con las piedras agrietadas y los ladrillos que 
aparecen en las rupturas del yeso manchado… Una serie de 
ventanas, balcones y nichos desnivelados, sin un orden 
continuo. Aparecen ventanas de distintas formas, algunas con 
barandillas y unas con persianas, todas en distintos tamaños. 
Algunos de balcones están marcados con unas flechas 
pequeñas sobre la barandilla, donde las “sabanas” están 
especialmente anotadas aunque no están dibujadas. Aparecen 
también anuncios pegados y paneles para escribir el “menú 
del día”,  al lado de los umbrales de puertas y esquinas, donde 
esperan hombres y mujeres, a sus clientes…“Bar el Angel”, 
“Habitaciones”, “La Higiénica”, “Peluquería”, “Cambalache”, 
“Hotel Rápido”, “Carpintería”, y “Gomas”, todo lo que cabe 
en estas fachadas, pertenecen a una colección de cosas que 
reconocemos y identificamos con el Barrio Chino, no 
solamente desde su aspecto físico urbano, sino también desde 
su historia y su mito. Son los letreros que aparecen en las 
famosas fotos del fotógrafo Joan Colom, los blancos y negros, 
en los que aparece la melancolía que siempre inspiró a tantos 
personajes literarios. Son las mujeres con “la falda de 
lentejuelas” en los textos de Jean Genet, el novelista y 
dramaturgo francés, o “los mendigos que dormían seis en una 
cama” y que se “dispersaban en el Paralelo, con un capacho al 
brazo” … Son “la única gente interesante”, como escribía Juan 2
Goytisolo, el novelista y poeta español, “putas, carteristas, 
maricones,” y los demás no eran “personas”, sino “moluscos.” 
Son las “tabernas sombrías como guaridas de ladrones, 
cafetines oscuros y malolientes, sórdidas tascas con tapas y 
bebidas de procedencia dudosa se sucedían a lo largo de las 
calles míseras y, en las esquinas, mujeres de origen y profesión 
inclasificables que vendían barras de pan de  
 El dibujo tecnico encontrado en Enrique Alarcón: Un arquitecto de cine publicado por el Museo de Cera 1
 Genet, J. Journal du voleur. ed. 2003. Paris: Gallimard, 2003. ISBN 2070401715.2
Personajes populares:  
“El Girona Pobre” 
“El Gran Llauna”  
“El Met de LLanterna”    
referencia de  
 "El Raval: Un Espai Al Marge" 
   
15
estraperlo, cigarrillos americanos, encendedores, embutidos 
que, al menor signo de alarma, ocultaban en sus faldas, 
escotes, ligas, en abierto y perpendicular desafío a las reglas 
del pudor y la higiene” . Este mismo también lo describía 1
Eduardo Mendoza, el autor español que también contribuyó 
en la construcción de la imagen de los bajos fondos de 
Barcelona. “Las aceras estaban atiborradas de gentes 
harapientas de torva catadura, que buscaban en aquel 
ambiente de bajeza y corrupción el consuelo fugaz a sus 
desgracias cotidianas. Los borrachos cantaban y serpenteaban, 
las prostitutas se ofrecían impúdicamente desde los soportales, 
bajo las trémulas farolas de gas verdoso; rufianes apostados en 
las esquinas adoptaban actitudes amenazadoras exhibiendo 
navajas; humildes chinos de sedosos atavíos salmodiaban 
mercancías peregrinas, baratijas y ungüentos, salsas picantes, 
pieles de serpiente, figurillas minuciosamente talladas. De los 
bares surgía una mezcla corpórea de voces, música, humo y 
olor a frituras. A veces un grito rasgaba la noche“ . 2
Mientras que La Calle Sin Sol da el protagonismo al propio 
Barrio Chino y intenta captar su esencia, Cerca De Las Estrellas 
capta “la radiografía de sus personas”. La historia cuenta una 
jornada completa de una familia, de un padre, despreocupado 
y alegre, una madre ingeniosa y diligente, un hijo mayor 
traumatizado por sus recuerdos de la guerra, una hija 
embarazada y disgustada con su matrimonio, un hijo en medio 
disfrutando su juventud y un hijo pequeño, travieso y siempre 
distraído. Juan Alberto  construye una casa completa en los 
estudios de Orphea, con todos los interiores y una gran 
terraza, donde cada elemento está movilizado para facilitar el 
movimiento de la cámara. Todo este conjunto está circulado 
por un ciclorama gigante de 1.500 m² que retrata una silueta 
doméstica de Barcelona a través de una ampliación fotográfica. 
Aunque la casa aparece como una parte inseparable de esta 
ciclorama anónimo, en la escala pequeña sigue la pista de esta 
radiografía de caracteres, donde cada objeto colocado se 
relaciona con los personajes en maneras distintas y especiales.  
En la terraza, que refleja esta dualidad a lo largo de la película, 
aparecen desniveles de muros, barandillas, proyecciones, 
chimeneas,  bancos, plantas y persianas tiradas… El hijo 
pequeño hace el payaso a su madre con su bicicleta y acaba 
mojándose en la ducha de la terraza… El padre toma el sol en  
 Goytisolo, J. Señas de identidad. ed. Barcelona: Seix Barral, 1976. 1
 Mendoza, E. La verdad sobre el caso Savolta. Barcelona : Seix Barral, 2011. ISBN 1975 97884322914562
Personajes populares: 
“Marieta Enfarinada” 
“El Noi de Tona”  
referencia de 
"El Raval:Un Espai Al Marge" 
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una mecedora, los niños se esconden en la jaula de conejos y 
pájaros y los alambres colgados por todos lados no solamente 
sirven para secar sabanas sino también para colgar los faroles 
de fiesta… Lo que puede pertenecer a cualquier terraza, 
convive en este conjunto, con lo que pertenece especialmente 
a esta.  La terraza y la casa, en su totalidad, ya parece como un 
trazo ambiguo pero reconocible de cualquier panorama de 
Barcelona, en el que aparecen tantos terrados semejantes, casi 
pixeladas, con sus pequeñas divisiones, desniveles, plantas y 
por supuesto, sábanas. El diseño, no solamente dibuja la 
radiografía que referida anteriormente sino también capta lo 
que es tan difícil de captar de esta ambigüedad que pertenece 
a lo ordinario : la irregularidad, la espontaneidad y la potencia 
que lleva la apropiación.  
Hay que tener claro que la realidad recreada, en ambos casos, 
se basa en una colección inmensa de cosas, de atributos, de 
circunstancias. Sin embargo, la totalidad de esta colección 
nunca aparece en la pantalla, sino su síntesis, en la cual cada 
elemento está elegido para hacerlo más denso, intenso, 
dramático, sintético y eficiente. Todo lo que cabe en el 
encuadre, todo lo que aparece en la pantalla, está incluido a 
propósito, no solamente porque pertenece a esta infinita 
colección sino porque son resultados de este proceso de 
refinamiento. Al final del proceso, aparece el espacio fílmico, 




Calle Arc del Teatre, Calle Volta d’en Cirés, Calle, Calle 
Midgia, Calle del Cid 
fotos de Sagarra y Archivo Historico de la Ciudad  
referencia de "Historia y Leyenda de Barrio Chino".  
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Dibujo Técnico del Decorado de La Calle Sin Sol 
de Enrique Alarcón  
referencia de "Enrique Alarcón: Un arquitecto de cine" 
 Foto del decorado de 
La Calle Sin Sol  
referencia de Enrique 
Alarcón: Un arquitecto 
de cine
Fotos panorámicas de Barcelona  
fotos de Àngel Toldrà i Viazo  referencia de "Barcelona Panoràmica"  
Fotos del fotógrafo Joan Colom  




Fotos panorámicas de Barcelona  
fotos de Àngel Toldrà i Viazo   
referencia de "Barcelona 
Panoràmica"  
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La foto del decorado de 
Cerca de Las Estrellas  
el archivo privado de Juan 
Alberto de La Filmoteca de 
Catalunya    
Dibujo Aproximado  
del Decorado de Cerca de Las Estrellas  







1. Entrada al decorado  
2. La casa sobre ático 
3. La chimenea 
4. Las jaulas 
5. La ducha de la terraza 
6. El ciclorama con la 
panorama de la ciudad 
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Boceto de Juan Alberto  
el archivo privado de Juan Alberto de La Filmoteca de 
Catalunya    
Fotos del decorado de 
Cerca de Las Estrellas  
el archivo privado de 
Juan Alberto de La 
Filmoteca de Catalunya    
El ciclorama de Cerca de Las Estrellas  
recreada desde la secuencia principal
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EL ESPACIO FÍLMICO 
- Todos los días desaparece gente.  
- Cada vez que salen de la habitación…   
                          Professione : Reporter  
 Michelangelo Antonioni 1975    
En la construcción de un decorado existen muchas limitaciones 
físicas y económicas, en que, por lo tanto, la eficiencia significa 
todo. El escenógrafo nunca intenta definir un espacio como lo 
definiría un arquitecto, sino transmite unas sensación de lo que 
sería este espacio. Los muros nunca tienen gruesos, las 
habitaciones suelen faltar paredes y las puertas ni siquiera se 
abren a otros interiores. En el decorado, solo se construye lo 
que se ve y, según los escenógrafos, es el punto mas 
importante del trabajo. Francisco Prosper, uno de las directores 
artísticos de Mr. Arkadin, cuenta como Orson Welles componía 
los decorados: “Cuando llegaba la hora de rodaje, la gente se 
preguntaba ‘Donde rodamos?’ ya que si te apartabas veinte 
centímetros del punto que él había marcado para el 
emplazamiento de la cámara, allí no se veía ningún decorado. 
Todo tenía que estar encajado tal como él lo había pensado. El 
caso es que entonces se veían unos decorados profundos, 
extensos y enormes pero sólo desde el punto de vista que él 
había imaginado” . 1
Del mismo modo, las fachadas meticulosas de La Calle Sin Sol, 
siguen los mismos trucos y, semejante al decorado que no se 
veía si se aparta veinte centímetros, faltan los primeros pisos. 
La callejuela completa, nunca aparece en un plano normal sino 
siempre en un plano picado, que sirve para reducir el área de 
cámara que se ve y, obviamente, construir menos. A veces el 
montaje sirve como una “cola de milano” en estos casos, que 
ensambla estas habitaciones sin techos o alzados incompletos 
con la realidad referida, que sería en este caso, las calles reales 
del Barrio Chino. Cuando el protagonista empieza a caminar 
por las calles y entra al barrio por primera vez, aparece 
paseando por una calle llena de gente. Pasa entre las mujeres 
que venden barras de pan y unos vendedores de pescado,  
 citado en Riambau E. Orson Welles: Una España inmortal. 1.ed. Valencia:Filmoteca de la Generalitat 1
Valenciana, 1993. ISBN 84-482-0236-8. p.60.
25
hasta que el personaje desaparece en la multitud de gente 
mientras la cámara se aleja y sube a un plano picado que 
muestra la calle completa. El plano picado vincula la 
escenografía de esta calle construida con la secuencia anterior 
no solamente para que se vea mas convincente, sino también 
para que se extiende afuera de estos límites de este ambiente 
restringido hacía la propia ciudad, al Barrio Chino, a la Plaza 
Real, a la Rambla, al puerto y a todos estos lugares por donde 
el protagonista aparece caminando sin rumbo.  
Antonioni explicaba que una cierta linea podría cambiar el 
sentido, si está hablado enfrente de un muro o en el marco de 
una calle . Tal vez se puede sugerir que, en una manera 1
inversa, esta cierta linea también puede cambiar el sentido de 
la calle o el muro enfrente del  cual se está hablado. Una 
secuencia repetida en La Calle Sin Sol llega a establecer este 
vinculo, semejante al plano picado, entre un punto específico 
del decorado y la ciudad. La secuencia del espectáculo que 
dispone un vendedor de cuchillas de afeitar  enfrente del 
monumento del Colom, cuando se repite enfrente de la fuente, 
intuitivamente la vincula con el propio monumento, 
asignándole el papel de un hito, un punto de referencia dentro 
de la calle, dandole un protagonismo abstracto pero 
importante.  
Mientras que el espacio se extiende en este modo, a veces, la 
historia, o “la cierta linea”, crea una jerarquía en que el espacio 
fílmico no se extiende, sino se encoge y queda apretado. 
Cuando uno abre el dibujo técnico de La Calle Sin Sol y 
empieza a marcar los puntos que aparecen en el primer campo 
visual o los lugares donde pasan los incidentes y dónde se 
colocan las personajes, se nota que casi toda la historia se 
encaja en un pequeño trazo dentro de todo el escenario 
construido : “Bar el Angel”, la fuente, y la esquina que queda 
enfrente. Mientras que el espacio fílmico se condensa en este 
trazo que lleva el protagonismo a lo largo de la película, el 
resto del decorado ya se convierte a una extension, a un 
fondo, que solamente complementa la calle y cierra el 
encuadre, justo como el forillo pintado con una falsa 
perspectiva.  
La jerarquía aparece mucho más difusa e insignificante en 
Cerca De Las Estrellas, donde las jaulas, las sabanas, los  
 Pallasmaa, J. The architecture of image: Existential space in cinema. Hämeenlinna: Rakennustieto 1
Publishing, 2001. ISBN 978-9516826281. p.117
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bancos e incluso los techos y las chimeneas, parecen llevar el 
mismo protagonismo, la misma importancia. Cada uno de 
estos objetos, establece un contacto directo con los 
personajes, a través de un uso particular, incorporándose a la 
historia, de una manera o otra. Mientras que este catalogo 
lúdico crea una diversidad de enfoques, el ciclorama de la 
ciudad deja que la mirada se deambule por la silueta. El 
espacio fílmico, al contrario que La Calle Sin Sol, no condensa 
o se encoge, sino solamente se amplia, en una manera 
continua y homogénea.  
El montaje tiene una importancia incluso mayor en este caso, 
para mantener la continuidad entre el nivel de suelo y esta 
casa sobre ático que, obviamente, no lo es. Aparecen 
secuencias continuas, igual que unos planos y contra planos, 
en cada uno del cual, la misma continuidad está enfatizada. Al 
principio, la cámara enfoca a una cometa que los niños están 
volando, que sube a lo largo de los edificios, pasa por los 
balcones, ventanas y sabanas, y hasta que al final entra al 
encuadre que muestra la casa sobre ático, como si fuese 
realmente “una cola de milano”. La madre aparece colgando 
las sabanas mientras conversa con sus vecinos de abajo, los 
amigos del hijo pequeño siempre le llaman desde la calle 
gritándole, la hija contempla su matrimonio mirando a una 
boda que pasa en un terrado de uno de los edificios 
adyacentes, el hijo mayor encuentra un alivio de sus recuerdos 
de guerra mirando a los niños jugando en la calle… Este salto, 
entre la casa y la calle, entre el plató y el ambiente real, forma 
un patrón, siempre repetido y reforzado, en que el espacio 
fílmico sigue extiendose, no solamente hacia la silueta de 
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dibujo de la autora 
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El Espacio Fílmico en Cerca de Las Estrellas 
Foto del decorado   
el archivo privado de Juan Alberto de La Filmoteca 
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Un día en la terraza 
fotogramas  
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LA CIUDAD AMBIENTADA 
LAS COSAS PARA QUEMAR :  
Gran Teatro del Liceo, La Torre Agbar, El MACBA, “unos 
cuantos rascacielos que prenderían de maravilla”, El Teatro 
Nacional, La Sagrada Familia, La Plaza de Catalunya, El Paseo 
de Gracia.  
derivada de Barcelona (un mapa)  
Ventura Pons 2007   
La “Barcelona - Catalunya Film Commission" publica un 
informe cada año bajo el titulo “Barcelona, gran plató” en que 
documenta las producciones realizadas en la ciudad durante 
todo el año.  Los informes no solamente documentan la 
cantidad, sino también los tipos de producciones, géneros de 
largometrajes y locaciones más “fílmicas”. Mientras que el 
ultimo informe de 2013, declara Barcelona como la 1ª ciudad 
de Europa como plató de rodajes, la cantidad de producciones 
realizadas durante el año aparece aún más impresionante : 
2.494 producciones, nacionales e internacionales, conteniendo 
anuncios, largometrajes, cortometrajes,  programas de TV, 
series, reportajes, fotografías comerciales y videoclips… Entre 
los localizaciones más fílmicas destacan Ciutat Vella con 680 
permisos, Sant Martí con 594, Sants-Montjuïc con 371 y 
Eixample con 343 permisos,  mientras que el Parque de la 
Ciutadella, Laberinto d’Horta, Parque Güell y la playa de 
Barceloneta están enfatizadas como los lugares de rodaje más 
populares y preferidos en estas zonas .  1
 Barcelona-Catalunya Film Commission. Balanç annual [en línea]: informe de rodatges a Catalunya i 1
Barcelona. [Barcelona]: Barcelona-Catalunya Film Commission. Actualización 19 marzo 2014 [Consulta: 23 
septiembre 2014]. Disponible a: <http://www.bcncatfilmcommission.com/sites/default/files/
Informe2013_2.pdf>
Circus World  
(El Fabuloso Mundo del Circo)  
Henry Hathaway 1964 
el cartel de Paramount Pictures 
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La comisión, no solamente documenta estas estadísticas, sino 
también gestiona los permisos de rodaje ofreciendo un 
catálogo de localizaciones a los cineastas y productores. El 
catálogo ordena esta gran cantidad de opciones en 
agrupaciones tan meticulosas y extensivas que casi se acerca a 
la precisión de unas ofertas inmobilarias. En “agricultura” 
surgen categorías de establos, granjas, huertos, invernaderos, 
molinos, viñedos… “Paisaje urbano” se divida en calles, 
edificios singulares, escaleras mecánicas exteriores, esculturas 
y monumentos, fuentes y lagos urbanos, interiores de 
manzana, mobiliario urbano, murales, carteles y graffitis, 
parques infantiles, jardines, pasajes, paseos marítimos, plaza, 
ramblas y paseos… En “Elementos arquitectónicos”  aparecen 
ascensores, azoteas, balcones, buhardillas, carpas, chimeneas, 
columnas, cúpulas, escaleras, escalinatas, fuentes,  glorietas, 
jardines particulares, pasillos, patios, pérgolas y muchos más…. 
Con 17 categorías que se dividen en 182 subcategorías, la 
colección no solamente dibuja un mapa “cinematográfico” de 
Barcelona,  sino también crea un perfil publicitario de la ciudad 
como sugiere el titulo del mismo informe. 
En este “gran plató”, las historias contadas no necesariamente 
pertenecen a la realidad del espacio urbano Barcelonés, sino, a 
veces,  pertenecen a otras geografias y ciudades… De repente 
aparece Hamburgo y Nápoles en el puerto, Paris en el Barrio 
Gótico, Habana en la Plaza Real y incluso unas poblaciones 
anónimas de Estados Unidos en el Besós.  En otras ocaciones 
las películas no retratan historias con saltos espaciales y 
geográficos, sino que saltan en el tiempo, recreando la 
Barcelona de la posguerra o la Barcelona de futuros 
imaginarios, apocalípticos y distópicos.  
Según el escenógrafo Félix Murcia , “la ventaja de no trabajar 1
en un estudio es aprovechar los recursos y utilizar la misma 
metodología sobre cosas preexistentes, (…) sobre una base 
arquitectónica real y un entorno real natural, tratar de darle la 
forma que quieres, como podrías haberlo hecho diseñandolo 
en un estudio, tirando tabiques, abriendo huecos, moldeando 
los espacios (…) pero aprovechando los espacios que lo 
rodean, que son naturales.”  Este fondo natural de Barcelona 
acomoda todos estos paisajes ficticios, realidades imaginarias y 
“refracciones” de tiempos y lugares. El espacio fílmico en estos 
ficciones, no se construye a partir de cero, sino que superpone  
 Desde el reportaje con Félix Murcia. 1
Gorostiza, op. cit., p. 289
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este fondo existente, manipulando y transformándolo, con las 
herramientas cinematográficas más que escenográficas. Las 
películas incluidas en este capítulo, por lo tanto, ofrecen un 
catálogo similar a lo del “Barcelona, gran plató”, de 
“refracciones y lugares”, en que surgen las locaciones 
asociadas con la realidad fílmica que les disfraza.  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SILUETAS INTERCAMBIABLES 
 “Es una ligera muestra de lo que se llama “una gran ciudad”. 
No importa cual. Vista desde lejos todas las ciudades se 
parecen. Una serie interminable de edificios tan agrupados 
que se diría que están superpuestos. Al acercarnos 
descubrimos sus calles, sus grandes avenidos, sus fuentes, 
plazas y paseos… Entorno estas arterias, se alzan bloques de 
edificios, monumentos y joyas arquitectónicos que distinguen y 
imprimen carácter a una gran ciudad.”  
                                         
Sin La Sonrisa De Dios   
Julio Salvador 1955 
Sin La Sonrisa De Dios (1955) inicia con esto texto narrado por 
una voz en off, mientras en la pantalla aparecen las imágenes 
de la ciudad; una panorámica visto desde lejos, los edificios 
agrupados y finalmente sus calles, avenidas, fuentes, plazas, 
paseos, monumentos, joyas arquitectónicas… Lo que se deriva 
del texto es claro y curioso: desde lejos todas las ciudades se 
parecen.  La ambigüedad que sugiere esta condición sirve a 
menudo como una herramienta, a través de la cual se puede 
rastrear perfiles y siluetas de unas ciudades en algunas otras. 
En Cerca De Las Estrellas, el ciclorama rodeando el decorado 
aprovecha esta ambigüedad, creando un perfil en una escala 
en que solamente se ve “una serie interminable de edificios 
tan agrupados que se diría que están superpuestos”. En este 
paisaje que evoca la impresión que pueda pertenecer a 
cualquier barrio residencial de cualquier ciudad, solamente las 
chimeneas industriales que sobresalen insinuan que el perfil 
pertenece a Barcelona. 
Las chimeneas, mientras que asignan una cierta autenticidad a 
esta silueta recreada en Cerca De Las Estrellas, dibujan en 
otras películas unos paisajes industriales anónimos que 
albergan a menudo fantasías y distopías.  Fausto 5.0 (2001), 
por ejemplo, las aprovecha casi hasta el extremo para inventar 
una ciudad futurista, agobiante y oscura, en que las chimeneas 
aparecen casi en cada encuadre y marcan cada fondo y cada 
fin de calle… Las siluetas que aparecen a lo largo de la película 
son nada más que unos collages que superponen las 
chimeneas con unas torres y perfiles dibujados. En una de las 
secuencias, aparece el Parque de la España Industrial enfrente 
de una de estas siluetas “inventadas”, apropiado con un  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especie de mercado negro extendiendo a lo largo de sus 
chimeneas blancas, que lleva esa colección curiosa que ofrece 
Barcelona, a un nivel incluso más extenso. La Fabrica de las 
Tres Chimeneas, uno de los iconos de esta colección, marca 
una población ambigua e industrial de Estados Unidos donde 
el protagonista de The Machinist (2004) , un obrero que sufre 1
del insomnio, reside y trabaja. La fabrica, no solamente 
protagoniza este paisaje anónimo, solitario, triste y embotado, 
sino intensifica la tensión en suspenso que seguirá 
aumentando a lo largo la película. El paisaje, con el paso del 
tiempo, deja de representar un simple pueblo ordinario y 
aburrido y se convierte en un escenario dramático de las 
pesadillas, alucinaciones y temores evocadas por el insomnio 
que, paso a paso, sustituirá la realidad…   
Otra realidad ficticia que domina este paisaje surge en Los 
Ultimos Días (2013), una historia apocalíptica en que todos 
habitantes de la ciudad contraen agorafobia de repente. 
Mientras que el desarrollo súbito de la enfermedad condenan 
a las personas a quedar dentro de los edificios en lo que se 
hallan en ese momento, los túneles de metro se convierten en 
la única manera de moverse por la ciudad. Las secuencias 
subterráneas sirven para aumentar la tensión a través de esta 
atmósfera oscura, angosta y desconocida, mientras las 
secuencias de superficie revelan unas imágenes espléndidas y 
impresionantes de la ciudad pós-apocalíptica. 
La ambigüedad que presta el carácter intercambiable a todas 
estas siluetas, en algunos ejemplos no surge a través de la 
escala, sino a través de las herramientas cinematográficas, al 
encuadre y al montaje.  En El Embrujo De Shanghai (2002), 
estas herramientas hacen posible recrear el puerto de 
Shanghai en el propio Port Vell de Barcelona.  El escenógrafo 
Emilio Ruiz del Rio explica claramente que para crear la vista 
que se veía la bahía, lo que era necesario para crear una 
imagen real, no era nada más que el cielo y el mar . Con este 2
motivo, en vez de hacer una inversión total en el estudio, en 
vez de construir “forillos, casas y maquetas tremendas”, 
simplemente introdujo un corte de la ciudad en el fondo en la 
cual se ve el mar y el cielo a propósito, junto con unos edificios 
que entran al encuadre solamente parcialmente. “Se puede 
crear una realidad diferente, pero que tenga el aire, con eso  
 El Maquinista 1
 Desde el reportaje con Emilio Ruiz del Rio. 2
Gorostiza, op. cit., p. 415
Port Vell retratada como el 
puerto de Shangai  
El Embrujo de Shangai  
Fernando Trueba 2002  
fotogramas  
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basta. No hay que exagerar ni rematar ciertas cosas. Lo que 
hay que hacer también es, tanto en la construcción como en el 
proyecto, tener el sentido de saber lo que cámara va a ver. No 
hacer de más, ni terminar cosas que no hacen falta, dedicarse 
más a la parte importante”. 
 
La silueta de la Fabrica de Tres 
Chimeneas 
The Machinist 
Brad Anderson 2004 
fotogramas
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 Fausto 5.0 
Àlex Ollé, Isidro Ortiz y Carlus Padrissa 1967  
fotogramas
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Los Ultimos Días  




“- Deja que me ponga la ropa del trabajo, ya sabes que me 
gusta hacer bien las cosas.  
(…) 
- Que te pasa?  
- No sé, te noto algo extraño, como si te sobrara algo… Ah ya 
veo, te has dejado puesto las pantalones del esmoquin.  
 - Sí, pero no importa, están fuera de campo. Ademas, una 
cosa es el orden y la otra es la meticulosidad.”  
                                             Dante No Es Únicamente Severo 
  Jacinto Esteva 1967 
Lo que está fuera del campo, aunque el protagonista de 
“Dante No Es Únicamente Severo” (1967) sugiera lo contrario, 
si que lleva una importancia clave, no por la meticulosidad 
pero justamente por el orden, como sugiere él mismo. El 
campo es lo que define el espacio fílmico y para poder dejar 
los pantalones del esmoquin puesto, hay que aforar  al 1
principio, y saber lo que va a estar excluido. En las 
producciones realizadas en un plató, esta contradicción no 
tiene un papel significativo y toda la cuestión parece mucho 
más simple. En un plató, el campo se hace incluyendo: todo lo 
que existe en el decorado está construido con el motivo de 
aparecer en la pantalla, en una manera o otra. Mientras tanto, 
en las producciones realizadas en los exteriores de la ciudad el 
asunto se vuelve un poco más intrincado. El campo, en este 
caso, define principalmente lo que está excluido y introduce un 
cierto “orden”a la composición. La “meticulosidad” viene 
después, al realizar los cambios que hacen falta dentro del 
margen de lo que está incluido.  
En los ejemplos que forman esta parte del catálogo, se nota 
que la narración y sus propiedades dramáticas a menudo 
tienen una importancia mayor que el sitio y sus atributos 
arquitectónicos. En algunos casos, incluso, la historia retratada 
impone una composición tan intensa y predeterminada, 
acompañado con unos planos tan limitados que el sitio a veces 
queda totalmente excluido del campo y apenas puede ser  
 Aforar : Buscar el espacio que va a estar en campo, en el encuadre de un plano, durante la filmación.  1
Desde el glosario 
Gorostiza, op. cit., p. 487
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reconocido. La Calle Ferran en Perfume: The Story of a 
Murderer  (2006) destaca como ejemplo por este caso. Muchas 1
localizaciones en Barcelona aparecen apropiadas para crear 
Paris del siglo XVIII y entre ellos, Calle Ferran acomoda una de 
las secuencias más sensuales de la película. El protagonista, 
quien posee un sentido de olfato extraordinario, al salir fuera 
de la tenería por la primera vez en su vida, se encuentra en un 
festín continuo de olores en una calle llena de gente.  Todo lo 
que le rodea, toda la experiencia intensa, se traduce en la 
pantalla a un flujo rápido de imágenes, de carros de caballos, 
de perros, de mujeres, de vino, de pan, de flores, de 
especies… Mientras estas imágenes llenan los planos detalles 
con una velocidad deslumbrante, la Calle Ferran, solamente se 
revela por unos momentos en un plano general con una 
perspectiva fugada en que se ve las plantas bajas de los 
edificios emborronados con barro y los letreros de tiendas 
retirados o cambiados . En el resto de la secuencia, la calle se 2
convierte a una atmósfera envolvente, un fondo, que contiene 
todo lo que aparece en la pantalla y un movimiento continuo 
de la cámara acompañado con este flujo lineal de las 
imágenes, de texturas y de colores.  
La plaza San Felip i Neri, como otro ejemplo de la misma 
condición, aparece como el escenario de una de las secuencias 
impactantes en la misma película. La plaza surge en el fin de 
una secuencia a lo largo de la cual el protagonista persigue 
una joven vendedora de ciruelas, en las calles del casco 
antiguo de Paris sustituidas por las calles alrededor de la 
catedral de Barcelona. Rodada por la noche con muy poca luz, 
la iluminación contribuye en el impacto sensual y dramático de 
la plaza; los huecos  en los muros de la iglesia del bombardeo 
de 1938 aparecen ásperos en contraste con los colores vivos 
de las ciruelas y con la suave piel de la vendedora. Al 
momento que ocurre el incidente, la luz también se cambia. 
Aunque las texturas mantienen sus cualidades, los colores se 
transforman del cálido al frío, de lo vivo a lo muerto… La 
composición teatral que dispone la iluminación se presenta 
también en la puesta de escena. Las dos calles que salen a la 
plaza se convierten a entradas de artistas de una escena y el 
toldo montado enfrente de la iglesia se convierte a un foco 
donde ocurre toda el incidente. La plaza, al final, se percibe a 
través de estas cualidades teatrales, que no lo excluye  
 Perfume: La Historia de Un Asesino 1
 Osácar, E. Barcelona: una ciudad de película. 1.ed. Barcelona: Diëresis y Ayuntamiento de Barcelona, 2
2013. ISBN 978-84-941438-0-9. 
El rodaje en la Calle Ferran 
Perfume: The Story of a 
Murderer 
Tom Tykwer 2006 
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totalmente del encuadre pero transmite una imagen casi 
inventada.  
La Plaza de la Mercè aparece en la misma película totalmente 
apropiada para recrear el ambiente donde nace el 
protagonista, una lonja de pescado que contiene los olores 
más insoportables y repulsivos que puede existir en el Paris del 
siglo XVIII. Ya que la escena intenta transmitir una experiencia 
olfativo similar al caso de la Calle Ferran, también hace uso del 
mismo flujo de imágenes acompañado con los planos detalles 
que exponen explícitamente todo lo que constituye este olor 
pútrido.  Igual que la perspectiva fugada de la Calle Ferran, la 
iglesia que aparece en el fondo revela la plaza por unos 
segundos; sin embargo, el resultado no cambia. La plaza, de 
nuevo, se percibe como una atmósfera envolvente o un recinto 
ambiguo que alberga todo este caos. En otra película, La 
Mujer Del Anarquista (2008), también se apropia la La Plaza de 
la Mercè, esta vez transformándola en una plaza bombardeada 
de Madrid en los años de la guerra civil.  En este caso, los 
planos usados abarcan una parte mucho más grande y 
reconocible del espacio; sin embargo, los planos usados son 
tan limitados que la plaza tampoco su puede percibir en su 
totalidad. Un plano general muestra la fachada de tres edificios 
con una apariencia arruinada total conseguida por el uso de 
efectos especiales, mientras que un contra plano abarca 
parcialmente diferentes partes de la iglesia. Los planos usados 
no solamente excluyen el resto de la plaza, sino también la 
reducen en una composición casi bidimensional, de la fachada 
arruinada y la iglesia, que aparecen en el fondo fijamente, 
como si fuesen unos telones pintados con falsas perspectivas 
de un plató.  
 
Aunque en los ejemplos incluidos hasta ahora, lo que está 
excluido lleva un papel más importante para definir el espacio 
fílmico, existen unos casos en que lo que está incluido marca la 
diferencia. Uno de estos ejemplos es Palo Alto, una antigua 
fabrica de manufactura textil en Poble Nou que aparece en dos 
películas distintas que la filman exactamente desde el mismo 
punto con el mismo plano, pero consiguiendo unas 
composiciones completamente distintas. En una de estas 
películas, Monturiol, El Senyor del Mar (1993), el patio 
longitudinal de la fabrica se convierte en el taller al aire libre de 
Narciso Monturiol, el ingeniero catalán quien inventó el primer 
submarino tripulado con motor de propulsión anaeróbico.  En 
las secuencias que muestran la construcción del submarino, el 
patio aparece en una perspectiva fugada, que revela la fachada  
El rodaje en la Plaza de la Mercè 
Perfume: The Story of a 
Murderer 
Tom Tykwer 2006 
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con ventanas abovedadas extiendo hasta el fin del patio, 
donde se ve unos fondos de edificios y estructuras 
superpuestos : en el primer fondo se destaca la chimenea 
antigua, un edificio de madera con un tejado de dos aguas y 
una fachada de ladrillo de un edifico atrás de la cual sobresale 
la Torre de Las Aguas, dando esta perspectiva un papel 
reconocible y autentica. En El Embrujo de Shanghai, la misma 
perspectiva aparece de nuevo, pero reconfigurando el espacio 
casi a partir de cero. En este caso, el fin del patio surge 
convertido en un cul-de-sac de Gracia ambientada en la época 
de posguerra. La Torre de Las Aguas sigue sobresaliendo en el 
fondo, detrás de todo, sin embargo aparece una fachada 
totalmente nueva, inventada y artificial, puesta justo delante de 
la gran chimenea. En la comparación de estas dos 
composiciones, lo excluido ya pierde su importancia, el 
“orden” queda reemplazada por la “meticulosidad” y las 
herramientas escenográficas recuperan su valor dentro de lo 
que esta incluido.  
Otra apropiación escenográfica ocurre en la Plaza de Rovira i 
Trias que forma el escenario principal de la misma película, El 
Embrujo De Shanghai, adaptada de la novela de Juan Marsé  y 
dirigida por Fernando Trueba.  El escenógrafo Salvador Parra 
refiere al proyecto como si fuese un reto, en que había que 
combinar unas visiones distintas de Barcelona, la Barcelona 
que pertenecía a Juan Marsé, la que tenía el director y la que 
ofrecía la ciudad si misma, con todo lo que quedó del año 
1948 . El trabajo estaba realizado por un gran equipo formado 1
no solamente por pintores, escultores y regidores, sino 
también especialistas en coches históricos, diseñadores 
gráficos y unos grupos encargados de cosas que parecen 
triviales a primera vista, como la disposición de adoquines. En 
el proceso de esta ambientación, casi todo lo que se había 
perdido desde 1948 fue recuperado, no solamente el Cine 
Rovira recreado con sus carteles y taquillas sino también la 
linea de tranvía, las tiendas de alrededores con sus propias 
tipografías en los letreros y carteleras.  La plaza, a través de 
esta transformación ambiciosa, se convierte en un especie de 
plató, donde la historia se encaja perfectamente, sin la 
necesidad de aplicar unos ciertos planos o ángulos para excluir 
lo que no pertenece al escenario.  
 Alegre, L. El embrujo de Shangai [en línea]. [Consulta: 10 octubre 2014]. Disponible a: <http://1
www.fernandotrueba.com/cronica.asp?id=21>
Palo Alto 
el estado actual  
47
Mientas que la plaza Rovira i Trias requirió una transformación 
completa para poder actuar como un escenario, existen unas 
en locaciones en Barcelona, que son capaces de retratar 
historias totalmente distintas, incluso sin la necesidad de 
transformaciones similares o construcciones efímeras 
escenográficas, como si fuesen unos platós natos.  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 La Plaza San Felip i Neri 
Perfume: The Story of a Murderer 




Escenográfica en  
el Palo Alto de Barcelona 
El Embrujo de Shangai  
Fernando Trueba 2002  
fotogramas 
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 El cine Rovira reconstruida en 
La Plaza Rovira i Trias 
El Embrujo de Shangai  
Fernando Trueba 2002 
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La Plaza Rovira i Trias 
El Embrujo de Shangai  
Fernando Trueba 2002 
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 La Plaza de la Mérce 
La Mujer del Anarquista 
Marie Noelle y Peter Sehr 2008 
fotograma
La Plaza de la Mérce 
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Martin Scorsese, para rodar Gangs of New York  (2002), 1
reutilizó un decorado que ya existía en Cinecittà, en vez de 
construirlo a partir de cero. El decorado pertenecía a 
Concorrenza Sleale  (2001) de Scola y era unos tramos de 2
Roma de los años de 1930, construida para retratar la historia 
de dos comerciantes de telas durante la segunda guerra 
mundial. Adaptar el decorado a Nueva York del año 1865, era 
mucho más facíl de lo que parece, solamente hacía falta 
cambiar las letras de los relojerías y otros negocios ademas 
que añadir unos bares irlandeses . Este caso no era una 3
ocasión singular, sino que formaba una muestra de una 
práctica bastante común entre los grandes estudios del cine, 
que siempre reutiliza estas manzanas genéricas de Nueva York, 
calles bohemias de Paris, poblados desiertos del lejano 
oeste… Los almacenes de grandes estudios siempre albergan 
estos paisajes de ilusiones, montables e intercambiables, 
efimeras pero aún permanentes, hechos de atrezos, forillos, 
cristales pintados…  En palabras de Nestor Tirri “aquí se roza, 
tímidamente, la naturaleza intrínseca de esta fantasía tangible y 
corpórea que es Cinecittà : es tránsito por un mundo tal cual 
era cien años atrás, con el encanto de una edad perdida, en 
medio de un silencio apenas perturbado, por el rumor de las 
ramas agitadas por la brisa : son los arboles que están detrás 
de estas mentiras edificaciones planas, esas paredes frágiles, 
edificios que son meros bastidores, cartones dibujados que 
han servido para revivir prodigiosamente un tiempo pero que 
no albergan a nadie. Sólo una fachada, una máscara, una 
ilusión” .     4
Las últimas noticias avisan de un reciclaje de carácter similar, 
de la Cinecittà  a “Cinecittà World” , un parque temático con 
veinte atracciones, cuatro teatros y ocho escenarios 
cinematográficos todos diseñados por el escenógrafo Dante 
Ferretti. Un parque de atracciones dedicado al cine, en que los 
visitantes pueden visitar el propio decorado de Gangs of New 
York, saludar al templo del dios “Moloch”, ir en un viaje 
“interestelar” con un tren de alta velocidad en un enorme 
 Pandillas de Nueva York 1
 Competencia Desleal2
 Tirri, N. Habíamos amado tanto a Cinecittà. Barcelona: Ediciones Paidos Iberica, 2006. ISBN 95012051503
 Ibid., 3274
Cinecittà de Roma   
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montaña rusa y disfrazarse como pistoleros de los westerns en 
los pueblos del lejano oeste . En los últimos días de Esplugas 1
City, Alfonso Balcázar también contempló la posibilidad de 
convertirlo en una atracción turistica, un parque con visitas 
dominicales a caballo .  Aunque esta idea nunca se realizó, una 2
transformación semejante ocurrió en otras localizaciones, pero 
siguiendo las pautas al revés : en vez de platós convirtiendose 
en parques temáticos, los parques temáticos se convirtieron en 
platós…  
El Poble Espanyol, una de estas localizaciones, lo lleva aún más 
allá. El recinto, ademas de formar una atracción turística, 
también proporciona desde el principio un autentico paisaje 
escenográfico deliberadamente ensamblado, que intenta 
transmitir la impresión de un pueblo tradicional al pasear a 
dentro. La inmensa colección que sirve para crear este 
ambiente requerido se obtuvo a través de un largo viaje a mil 
seiscientos poblaciones de España. Mientras el artista Miguel 
Utrillo y los arquitectos Ramon Reventos y Francesc Folguera 
fotografiaron los pueblos que visitaron para “documentarse”, 
el artista Xavier Nogués elaboró cartas de color para poder 
recrear los lugares exactos usando las fotos de blanco y 
negro . Con las referencias tomados de distintos regiones del 3
país, de sus calles, plazas y edificios, aparece la Casa de Juan 
Bravo de Segovia, monasterio de San Sebastia de Bergeuda, 
puerta de San Vicente de Avila, Campanario de Utebo de 
Zaragoza … Las referencias recreadas y montadas como  si 4
fuesen un collage prueban que el Poble Espanyol, desde el 
principio, fue pensado no sólo para ser paseado pero también 
para ser fotografiado. Por lo tanto, el Poble Espanyol es casi un 
plató y seguiría siéndolo aunque no hubiese existido ninguna 
película rodada dentro de su recinto. 
 Cinecittà World: Roma abre un parque temático dedicado al cine [en línea]. 20 minutos. Actualización 15 1
julio 2014 [Consulta: 12 noviembre 2014]. Disponible a: <http://www.20minutos.es/noticia/2193547/0/
cinecitta-roma-italia/parque-tematico/cine/>
 Riambau, E. Esplugas City: Al oeste de Barcelona. (A:) Los estudios cinematográficos españoles. ed. 2001. 2
Madrid:Academia de las Artes y las Ciencias Cinematográficas de España. 2001 diciembre. ISSN 1138-2562
 Marín Vega, C. Carreteras Secundarias: Fragmentos para la construcción de España. Preliminary 3
proceedings touristic territories. Touristic imaginary and the construction of modern Landscape. 2014 
Universitat de Girona. Girona: 2014
 Rahola Matutes, S. Dos paseos por el Poble Espanyol. Monteys, X. Tesina del Master Oficial, UPC, Escuela 4
Técnica Superior de Arquitectura, Departamento de Proyectos Arquitectónicos, 2011. 
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Perfume: The story of a Murderer elige el Poble Espanyol para 
ambientar una de sus escenas más espectaculares y 
controvertidas. La Plaza Mayor del parque, copiado de la plaza 
mayor de Segovia, se convierte en la plaza mayor de Grasse, 
para recrear las secuencias de la ejecución del protagonista. 
Los planos usados abarcan toda la plaza y todas las fachadas 
que la rodean. Los ocho cientos figurantes que llenan la plaza 
rodean la plataforma puesta en el centro, donde se sitúa el 
protagonista y dirige las multitudes que están esperando para 
su ejecución en una coreografía emocional .  Al mover su 1
pañuelo en el aire, bañado en el perfume mítico, evoca el 
amor, la lujuria y la pura euforia. La gran plaza, de repente se 
convierte en un plató, una superficie inmensa llena de 
personas desnudándose y tocandose con absoluta normalidad 
y naturalidad, casi recordando el famoso cuadro de El Bosco, 
“El Jardín de Las Delicias”.  
La misma plaza surge nuevamente en Count Dracula  (1970) de 2
Jesus Franco, aunque se ve muy brevemente. En este caso, la 
plaza sustituye el pueblo Bistritz de Transilvania, a donde llega 
el personaje Jonathan Harker con un carro de caballos. El 
paneo de la cámara abarca casi la totalidad de la plaza con un 
cierto énfasis en el edificio del ayuntamiento copiado de 
Valderrobles. En Little Ashes  (2008) de Paul Morrison no 3
aparece la plaza, pero las calles, esquinas y curvas del Poble 
Español sustituyen alrededores de “La Residencia de 
Estudiantes de Madrid”, en que reside Luis Buñuel, Salvador 
Dali y Federico García Lorca.   
El Parque del Laberinto Horta, un otro ejemplo de los platós 
natos, aparece en Mones com la Becky (1999) de Joaquim 
Jordà, una película que pasea por los limites entre el 
documental y la ficción sobre el neurólogo portugués llamado 
Egas Moniz, uno de los fundadores de psicocirugía, famoso 
por su invención de la lobotomía.  El laberinto, durante la 
película, sirve como un escenario a lo largo de cual los 
medicos, psiquiatras, historiadores y otras especialistas 
contemplan el tema paseando, caminando, perdiendose y 
encontrando el camino de nuevo, en un estado totalmente a la 
deriva. Los diálogos a veces toman la forma de monólogos, 
saltando de un tema al otro, casi en una “flujo de conciencia”. 
El hecho de pasear en el laberinto sin rumbo se asocia  
 Osácar, op. cit., p. 150.1
 El Conde Dracula2
 Sin Límites3
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directamente con la manera de contemplar el asunto 
sugiriendo analogías con el neurólogo investigando los 
profundidades del cerebro humano.  
Aunque el laberinto es la parte mas distintiva de todo el 
conjunto, el resto del jardín también aparece a menudo en 
películas, con sus esculturas, pabellones y escalinatas, a 
menudo retratando un paisaje domestico y clásico. En 
Perfume: The Story of a Murderer, el pabellón neoclásico 
ubicado en la terraza superior se convierte en una casa 
solariega francesa del siglo XVIII. La secuencia no solamente 
incluye una fiesta de cumpleaños al aire libre justo enfrente del 
pabellón, sino también interpreta el laberinto como el jardín de 
la casa, que aumenta la tensión cuando los invitados se 
dispersan a jugar al escondite, sin saber que el asesino está 
persiguiendo su víctima.  En La Ciudad de Los Prodigios 
(1999), el laberinto sigue siendo un paisaje domestico, un 
jardín de una casa  solariega de nuevo, esta vez de Barcelona 
de la época del Exposiciones Universales. El paisaje al principio 
solamente muestra características domésticas mientras que se 
convierte, con la muerte del protagonista, en un lugar mágico, 
una fantasía, donde la protagonista habla con su amante 
fallecido en su imaginación, en un gran plano general que 
muestra el laberinto desde arriba, con la luz del crepúsculo y 
bajo la nieve. Savage Grace (2007), una producción de 
Hollywood, también pasa en el Laberinto Horta, pero, en este 
caso, solamente incluye los estanques y pabellones. La 
secuencia simplemente retrata una tarde alegre y calmada, en 
que la madre y su hijo pasean en este paisaje bucólico.  
El Port Vell de Barcelona, se destaca como uno de los platós 
natos no por el hecho de tener una configuración 
escenográfica, sino por el hecho de ser un puerto. Voyage of 
The Damned  (1976) aprovecha este carácter hasta el extremo, 1
sustituyendo el puerto de Habana y el puerto de Hamburgo en 
el mismo tiempo. El puerto aparece casi anónimo y 
irreconocible en este caso, convirtiendose simplemente a un 
punto de embarcación por unos transatlánticos.  En la mayoría 
de los casos el puerto mantiene su carácter anónimo, hasta 
que aparezca la silueta de Montjuïc en el fondo. En Mr. Arkadin 
(1955) de Orson Welles, una secuencia rodada por la noche 
retrata una escena de persecución en Port Vell sustituyendo el 
puerto e Napoles. Mientras que los planos medios cortos y 
medios largos con ángulos picados y contra picados lo hace 
 El Viaje de Los Malditos1
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muy difícil distinguir el puerto en una escena tan dinámica y 
complicada, el Port Vell se revela cuando aparece Montjuic en 
el fondo por unos momentos, aunque sea oscuro y difuso. 
Monturiol, El Señor del Mar recrea el gran evento de la 
inauguración del submarino justo delante de Montjuïc que 
surge en el fondo con todo su grandeza. Circus World (1964) 1
de Henry Hathaway, por otro lado, no sustituye una ciudad por 
otra ni cambia la época pero ambienta el puerto de una 
manera tan amplia e impresionante que lo convierte, por si 
mismo, a un plató. La secuencia rodada por la noche recrea el 
hundimiento de un gran barco del circo en el puerto, con una 
gran corografía. El barco se vuelca por un lado, mientras se ve 
el puerto y el Monumento del Colom inclinándose. La gente 
salta al agua o intenta subir encima del barco para poder salvar 
los animales atrapados en el interior. En la secuencia siguiente, 
se ve bajo la luz del día todo el puerto con el barco hundido, 
mientras todo el equipo del circo, trapecistas, payasos, actores 
y baílarinas esperan en la tierra con sus cosas y animales 
salvados, elefantes, tigres y monos, un espectáculo tan amplio, 
vivo y lúdico que casi parece “felliniano”.   
 
 El Fabuloso Mundo del Circo1
La silueta de Montjuïc   
en Mr. Arkadin 
Monturiol, El Senyor del Mar 
y Circus Wold  
collage de la autora
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El Poble Espanyol 
Count Dracula    
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fotogramas 
Little Ashes  
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fotogramas
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El Puerto  
como el puerto del Hamburgo y La Habana  
Voyage Of The Damned  
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fotogramas
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El Puerto  
Circus World 
Henry Hathaway 1967 
fotogramas
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 El Puerto  
Circus World 






LA CIUDAD ABIERTA 
Según Edgar Morin “el agonizante siglo XIX nos lega dos 
nuevas maquinas”, el avión y la cámara…“ . Ambas nacen casi 1
en la misma fecha, casi en el mismo lugar y cubren los 
continentes.” Mientras que el avión sirve para evadir el mundo 
de los objetos, el cine lo refleja para examinarlo mejor.  Las 
primeras películas de los pioneros muestran este reflejo, sin 
ningún pretexto, sin ninguna distorsión. Las primeras películas 
de Lumière no muestran espectáculos, sino aquello que no es 
un espectáculo, lo que es simplemente la realidad. Había 
comprendido que “(…) la gente se maravillaba sobre todo de 
volver a ver lo que no le maravillaba : su casa, su rostro, el 
ambiente de su vida familiar… ” 2
 Morin, E. El cine o el hombre imaginario. ed. 2001. Ramón Gil Novales. Barcelona: Ediciones Paidós 1
Iberica, 2001. ISBN 84-493-1077-6. p.13. 
 Ibid., p.22. 2
Roma Città Aperta 
(Roma La Ciudad Abierta)  




Barcelona en Tranvia  
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Las primeras películas grabadas en Barcelona eran seguidores 
de estas grabaciones primitivas y seguían la misma linea. La 
admiración por lo ordinario, la curiosidad por lo corriente 
todavía estaban intactos. Sin embargo, lo que aparecía en la 
pantalla ya no era simplemente casas o rostros, sino la ciudad 
en si misma. Barcelona en Tranvia (1909) de Ramón de Baños, 
mostraba la ciudad a través del movimiento continuo de un 
tranvía, revelando no sólo el aspecto urbano y arquitectónico 
sino la propia vida cotidiana sin ningún pretexto : los quioscos, 
las bicicletas, los carruajes y los caballos, los escolares en 
uniformes, las mujeres con sus sombreros y más que nada, la 
gente que se maravilla con el paso de la tranvía… El 
documento Barcelona Perla del Mediterráneo (1912) incluía 
secuencias muy parecidas, a lo largo del Passéig de Gracía, 
aunque la película tenía un enfoque al mostrar y afirmar “la 
ciudad en desarrollo”. Después de unas imágenes de “postal” 
vista desde Monjuic, una secuencia larga introducía el 
concepto, grabada desde nivel del mar con un bote, 
navegando por el puerto. Este “paseo” terminaba en unos 
monumentos y lugares bien conocidos como la cascada del 
parque de la Ciutadella , el parque Güell, y el parque de 
atracciones en Tibidabo.   
Aunque las grabaciones primitivas de Lumière no mostraban 
“lo espectacular”, las películas primitivas de Barcelona, dentro 
de la vida urbana, solían contener unos espectáculos. Fructuós 
Gelabert documentaba la Procesión de las Hijas de Maria de la 
Parroquia de Sans de Barcelona en 1902  y  unas películas 
anónimas documentaban el carnaval de Barcelona, en la la 
Famosa Rúa de la Passeig de Gracia en 1928. De hecho, los 
primeros pioneros vivían persiguiendo estos eventos, en la 
dispersa geografía del país, a menudo llegando a un lugar por 
la mañana de una gran fiesta y grabando la salida de la gran 
misa o el paseo o la feria.  Aunque existían otros géneros 
también en esta época, como las fantasías, films de trucaje, 
melodramas, sainetes cómicos y las series de aventuras;  estos 
documentales todavía formaban la mayor parte de las 
producciones realizadas . Ya no solamente reflejaban la 1
emoción de público ante lo ordinario, sino llevaban un valor 
histórico, un valor documental.  
Rosellini claramente reconocía este valor en sus películas e 
incluso lo proponía casi como un requisito : “El cine debería  
 Porter i Moix, M. Cuando las pantallas no hablaban. (A:) Barcelona, Metrópolis Mediterrània. Barcelona: 1




La Portada y Contraportada de  
Roma Città Aperta 
Roberto Rosellini 1945 
fotogramas
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ser un medio como otro cualquiera, quizá más valioso que 
otros, de escribir la historia” .  Una de estas historias escritas, 1
Roma Città Aperta (1945), se destaca como una muestra 
perfecta de este punto de vista, documentando la ciudad al 
final de la Segunda Guerra Mundial. Roma aparece ocupada 
por el ejército Alemán, mientras que los habitantes de la 
ciudad intentan formar una comunidad unida contra el 
fascismo superando todas las diferencias personales, sociales y 
políticas. El adjetivo “abierta”, ya no solamente se refiere al 
estado “desmilitarizado” declarado por el ejército fascista con 
una cierta ironía, sino también a este desarrollo personal de sus 
caracteres y a su estilo cinematográfico que capta el lado 
imprevisible y confuso de la realidad . Las calles, los patios y 2
los interiores aparecen en el encuadre exactamente como eran, 
sin ningún disfraz o distorsión, como un testimonio visual que 
documenta el aspecto físico de Roma en la guerra, igual que 
estos documentales cortos de los pioneros en Barcelona.  
Aunque la ciudad aparece a través de sus calles, patios e 
interiores a lo largo de la película, cierta secuencia panoramica 
introduce el contexto. Un gran plano general en el que se 
puede divisar la Basílica de San Pedro abarca una gran parte 
de la ciudad con un movimiento paneo de la cámara.  Aparece 
el titulo Roma Città Aperta superpuesto con este paisaje y el 
texto siguiente a continuación: “Los hechos y personajes en 
esta película son imaginarios aunque están inspirados en la 
trágica e historica ocupación del ejercito Nazi que duró por 
nueve meses. Por lo tanto, cada identificación posible con los 
hechos y personajes reales se retiene casual.” La misma 
panorámica aparece de nuevo al final, esta vez a través de un 
paneo de la cámara siguiendo el movimiento de los niños 
regresando a la ciudad. La panorámica marca no solamente el 
principio sino también la final de la película. El titulo no 
introduce únicamente la película y la ironía que pertenece a su 
contexto sino también se identifica a propósito con este 
paisaje urbano. La historia se encaja totalmente entre estas dos 
secuencias, que actúan como si fuesen una portada y 
contraportada, de una historia real y literalmente escrita. A 
través de ellas, todos los hechos y personajes se vinculan con 
la ciudad de una manera inseparable y directa.  Declaran obvia 
 citado en Burke, P. Visto y No Visto: El uso de la imagen como documento historico. 1a ed. Lozoya, T. 1
Barcelona: Biblioteca de Bolsillo, 2005. ISBN 84-8432-631-4
 Gottlieb, S. Roberto Rosellini's Roma Open City. 1. ed. Cambridge: Cambridge University Press, 2004. 2
ISBN 0 521 54519 6
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La Portada de  
Apartado de Correos 1001 
Julio Salvador 1950 
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y deliberadamente que “es una película que pertenece a la 
ciudad y la ciudad no es un escenario literario, sino una 
entidad viva” .   1
Barcelona también aparece en las portadas de muchas 
películas a lo largo de su filmografía, que la aprovechan no 
para justificar unos valores historicos sino para expresar 
simplemente y claramente  que “pertenecen a la ciudad”.  A 
veces aparecen vistas aéreas desde Montjuïc o Tibiado 
mientras que en otras ocasiones aparecen calles: la Rambla, el 
Paralelo o monumentos Sagrada Familia o Arco del Triunfo…
En algunos casos un texto acompaña a estas secuencias y en 
otros, una voz en off solamente lo narra. A veces ni siquiera 
existen las imágenes, surge solamente un texto, simple, breve, 
explicativo : “Rodada en Barcelona; sus calles, sus tascas, sus 
carreteras y sus playas” . Los textos casi dedican las películas a 2
la ciudad y en algunos casos en maneras aún más explícitas : 
“Rodada en la Barcelona de Gaudí” . Barcelona en esta 3
filmografía no aparece fisicamente inventada; sin embargo, las 
historias que encajan en sus calles, carreteras y playas,  siguen 
inventándola. En algunos casos, los hechos, personajes y 
escenarios que encajan en estos paisajes son tan auténticos 
que uno imagina, que igual hubiesen encajado en la Barcelona 
inventada por Fellini al inspirarle y formar parte de su inmensa 
colección.  
“Por la primera vez en nuestra pantalla, el sentido realista de la 
actualidad más palpitante. Uno los muchos casos que 
desgraciadamente ocurre en una gran ciudad cualquiera. Es la 
historia silenciosa que han legado unos hombres que por 
vocación perdieron su vida con el único objeto de defender a 
la sociedad de todos aquellos que la quieren perturbar. Esta 
película ha sido filmada en las mismas calles, plazas y 
ambientes naturales, en los que se supone pudieran haber 
ocurrido estos hechos literales.  Queremos agradecer a todas 
las entidades tanto públicas como privadas por la valiosa 
ayuda que nos han prestado para la realización de este film 
que hoy tenemos proyectado por usted.”  
Apartado de Correos 1001  
Julio Salvador 1950 
 Ibid., p. 61
 Noche de Vino Tinto, José María Nunes, 19662
 Biotaxia, Biotaxia, José María Nunes 19683
La Portada de Biotaxia y 
La Portada de  
Noche de Vino Tinto  
fotogramas 
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Los Atracadores 
Francisco Rovira i Beleta 1962 
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El cine negro nació bajo las restricciones de la dictadura 
franquista y las limitaciones de la comisión de censura. El 
motivo, no era nada más que buscar las realidades de la 
época, al estar frustrado con el ambiente cinematográfico 
dominado por las comedias y melodramas de peso ligero, 
similar a la época de “teléfonos blancos” del cine italiano . El 1
resultado fue una mezcla curiosa, del realismo poético con el 
neorrealismo italiano tanto con los clásicos norteamericanos de 
los años treinta. La Barcelona que surgió como resultado de 
esta mezcla fue una Barcelona que reflejaba la miseria de estos 
años con una imagen lumpen de sus habitantes y el 
“desasosiego vivencial”. Una de las películas más importantes 
de este genero es Apartado de Correos 1001 (1950) que no 
solamente revela estos motivos comunes del genero, sino 
también rompió por primera vez la tendencia de realizar 
rodajes en los estudios. La película de repente dio a Barcelona 
el papel de un plató apasionante y natural cuyos exteriores se 
convirtieron en fondos reconocibles de esta historia retratada . 2
El texto narrado a lo largo de la secuencia de la portada 
explica claramente el objetivo de este cambio. Mientras 
aparece las imágenes del Arco del Triunfo, Monumento a 
Colón, Edificio de Correos, la via Laietana y el obelisco en la 
Passeig de Gracia, la voz en off las vincula con los hechos de la 
historia que están a punto de retratar, los hechos que 
“pudieran haber ocurrido” en estas mismas calles y plazas. La 
portada, ya no solamente declara que “es una película de la 
ciudad”, sino introduce un cierto tono de realidad a esta 
historia totalmente inventada y ficticia.  
Apartado de Correos 1001, al convertir las calles, tranvías y 
lugares como las Atracciones Apolo en una fuente de tramas 
criminales, también abrió la puerta a otras películas del cine 
negro para que descubrieran este paisaje del crimen que la 
ciudad les ofrecía. La calle y la noche se convirtieron en 
grandes temas del género y con el paso del tiempo los policías 
heroicos dejaron el protagonismo a los delincuentes mucho 
más complejos y interesantes . No obstante, las películas 3
siempre mantuvieron sus pretextos morales. Los Atracadores 
(1962) de Francisco Rovira Beleta, una de las películas que 
pone este pretexto bastante claro, retrata la trágica historia de 
tres amigos que se lanzan a una carrera criminal y desplaza el  
 Caminal J. B. La luz de Hollywood en los tiempos sombríos. (A:) Barcelona, Metrópolis Mediterrània. 1




paisaje criminal hacia los barrios portuarios. La portada, en este 
caso, no revela las imágenes montadas de monumentos ni 
lleva un texto narrado, sino muestra uno de los protagonistas 
corriendo hacia el puerto. La secuencia no solamente revela 
los barcos, los muelles, el Teleférico y Montjuic, sino también 
evoca una cierta intriga a través del acto de correr hacia un 
lugar desconocido, que lleva una importancia más allá de 
introducir la realidad al contexto.    
A Tiro Limpio (1963) de Francisco Pérez-Dolz, una de las 
películas más exitosos del genero, destaca especialmente con 
su secuencia final rodada en el metro de Lesseps que 
manifiesta la impresionante utilización del espacio. En este 
caso, el paisaje criminal no solamente dispersa en la ciudad, 
sino también se extiende hacía el mar a través de los botes de 
pescadores. La película no tiene una portada que introduce la 
ciudad pero todavía transmite la misma sensación de realidad 
a través de las secuencias que hace recordar los cortos 
documentales de los pioneros. Mientras la secuencia del baile 
de sardana enfrente de catedral se identifica perfectamente 
con los “espectáculos” de Fructuós Gelabert y tantos otros, las 
secuencias rodadas en los botes parecen mucho a las 
secuencias del puerto en Barcelona Perla del Mediterráneo. 
“Esto es lo que se suele llamar una gran ciudad. Tiene sus 
anchas avenidas, sus casas señoriales, sus magníficos 
monumentos y sus problemas.”   
              
Perros Callejeros  
José Antonio de la Loma 1977 
Roma Città Aperta aclara desde el principio que los hechos y 
los personajes retratados en la película no son reales pero 
están inspirados de la realidad de cierta época. Las películas 
del cine negro también aclaran lo mismo de la misma manera, 
que los hecho nos son reales pero “pudieran haber ocurrido” 
en la realidad. Mientras que una intenta “escribir la historia”, la 
otra simplemente busca una manera expresiva que le permita 
reflejar el espíritu de su época dentro de las restricciones que 
le limita. La ciudad, en ambos casos, se presenta como un 
medio que introduce la realidad. Mientras que Roma se 
convierte en el sujeto de toda la historia, Barcelona se presenta 
en la forma de las calles, plazas y lugares que se conoce y 
experimenta cada día y, por lo tanto, que se asocia con la 
realidad. La delincuencia del cine negro nunca reclama la 
realidad sino la implica indirectamente a través de la ciudad. 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Francisco Pérez-Dolz 1963 
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Las Secuencias del Puerto 
A Tiro Limpio  
Francisco Pérez-Dolz 1963 
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Las Secuencias del Puerto 
Barcelona Perla del Mediterraneo 
Cabot Films 1912 
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Perros Callejeros (1977) de José Antonio de la Loma también 
empieza con un texto narrado muy similar al de Apartado de 
Correos 1001 que refiere al mismo concepto de una gran 
ciudad, con sus calles, avenidas, casas señoriales, monumentos 
y lo más importante, sus problemas. Mientras que el texto de 
la anterior sugiere que los hechos “pudieran haber ocurrido” 
en estos entornos urbanos, Perros Callejeros lleva el 
argumento más allá. Los hechos retratados ya no se inspiran de 
la realidad, sino reaniman exactamente lo que “ocurre” en la 
actualidad. Una banda juvenil surge en la pantalla al robar 
coches, asaltar tiendas, atacar a parejas para desvalijarlas, 
abusar de mujeres… En este caso, no sólo las delincuencias 
son reales, sino también los delincuentes.  Los miembros de 
esta pequeña banda que aparecen al cometer estos crímenes 
son criminales reales que se interpretan si mismos. La dualidad 
que dispone la película sugiere una búsqueda casi semejante a 
la del cine negro, una búsqueda por las realidades de una 
cierta época que da lugar, del mismo modo, al nacimiento de 
un nuevo subgenero, el cine quinqui.  
A través de las numerosas películas que se dedican a retratar 
semejantes crímenes juveniles, el generó llega a tener un gran 
éxito y popularidad en poco tiempo como el cine negro. Los 
delincuentes juveniles se convierten en auténticos mitos 
urbanos con auténticos nombres;  el Torete, el Pesetas, el 
Pinkfloyd, el Fittipaldi, el Gasolina, el Chino, el Jaro, el 
Vaquilla … Mientras que la secuencias de acción y 1
persecuciones en coches aseguran el éxito taquillero, en el 
fondo de todo, se destaca un contexto sociológico de la época 
retratado en una manera neorrealista y marcado por “la 
Movida”, el movimiento que impulsó a las generaciones 
jóvenes a hacer experimentos con las drogas, el sexo y el arte 
en los años primeros de la nueva democracia.   
 
Peter Burke en su libro “Visto y No Visto” contempla el valor 
documental de las imágenes a través de los cuadros, fotos y 
retratos visuales . Mientras investiga las vistas subjetivas o 2
condiciones predeterminadas que deforman la objetividad en 
una manera implícita, también se refiere a los documentos que 
se destacan como “testigos oculares”, “que representan lo 
que un testigo ocular podría haber visto desde un  
 Ramoneda, J. Pequeños mitos urbanos. (A:) Quinquis dels 80:cinema premsa i carrer. Barcelona: Cultura 1
Contamporània de Barcelona, 2009. ISBN 978-84-9803-339-7. Catalogo de la exposición Quinquis dels 
80:cinema premsa i carrer 
 Burke, op. cit.  2




 La Portada de 
Perros Callejeros 
José Antonio de la Loma 1977 
fotogramas
"Todo lo que se cuenta 
en esta película 
sucedió en la realidad. 
El autor se ha limitado 
a hilvanar los hechos 
hasta construir una 
historia. Algunos de sus 
protagonistas fueron 
también los autores de 
los hechos que 
representan, hablan su 
propia jerga y en sus 
propias voces. Era el 
único modo de hacer 
posible esta película."
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determinado punto en un determinado momento y sólo eso.” 
Se refiere a menudo a las intervenciones realizadas por los 
fotógrafos mismos para montar ciertas escenografías o 
reanimar unos momentos o hechos como si fuesen actuales, 
como las fotos de la Guerra Civil americana en que aparecen 
los soldados vivos al posar como cadáveres o la famosa 
imagen del golfillo aterido del fotógrafo O. G. Reijlander quién 
“pagó a un muchacho de Wolverhampton cinco chelines por 
posar para él, lo cubrió de harapos y le embadurnó 
debidamente la cara de mugre” . Al enfrentarse con el 1
problema de autenticidad, Burke se refiere a las cintas 
documentales de Franz Boas, uno de los pioneros de la 
antropología moderna, quien se vio obligado a filmar las 
danzas nocturnas de los Kwakiutl de día generando una 
contradicción en su valor documental. Lo que filma Boas o lo 
que fotografia Reijlander y los demás ya no revelan lo real sino 
muestra una “actuación por encargo” especial .  2
Perros Callejeros, a pesar de que no reclama un “valor 
documental” como los ejemplos anteriores, se destaca como 
otro ejemplo de una “actuación por encargo” especial. En este 
caso, los delincuentes reales “actuan” como ellos mismos al 
representar sus autenticas delincuencias que cometen en la 
realidad. La película, en este sentido, se convierte casi en una 
parodia del testigo ocular, un teatro que finge llevar un 
testimonio visual a los acontecimientos criminales al 
reanimarlos. No obstante, acaba llevando un verdadero 
testimonio al contexto que revela no solamente las 
características de la Movida sino también los barrios 
marginales del extrarradio de la ciudad, La Mina, Pekín, Camp 
de la Bota, La Perona, Can Tunis, El Carmel, Bellvitge, El 
Prat …   3
“Nada se hundirá, nada se hundirá y llegaré con mis hijos vivos 
a esa ciudad de las luces, que me espera y veo en el espejo de 
la luna... Con todos mis hijos he de llegar a esa ciudad de luces 
sin que nada se haya hundido… 
La Historia de Los Tarantos   
obra del teatro, Alfredo Mañas 
 Burke, op. cit., p. 281
 Burke, op. cit., p. 1972
 Cuesta, A. Los quinquis del barrio. (A:) Quinquis dels 80:cinema premsa i carrer. Barcelona: Cultura 3
Contamporània de Barcelona, 2009. ISBN 978-84-9803-339-7. Catalogo de la exposición Quinquis dels 
80:cinema premsa i carrer 
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Las Panoramas de 
Los Tarantos 
Francisco Rovira Beleta 1963 
fotogramas
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Los Tarantos (1963) de Francisco Rovira Beleta se destaca 
como otro testimonio visual que documenta las periferias de 
Barcelona. La película, adaptada de la obra teatral de Alfredo 
Mañas, adapta la historia de Romeo y Julieta a la cultura gitana 
en la que el conflicto entre familias aparece simbolizado en los 
fondos contradictorios de la ciudad. Mientras que la familia 
Capuleto se convierte en los Zorongos que residen en la 
ciudad alrededor de la plaza de toros de las Arenas y Lesseps, 
la familia Montesco se convierte en Los Tarantos que viven en 
los barrios gitanos de Somorrostro y Montjuïc. La película no 
lleva una portada al contrario de los casos anteriores, no 
introduce la ciudad a través de las secuencias montadas de 
lugares comunes ni de los textos explicativos. La ciudad, en 
cambio, se convierte en un fondo fijo de estos barrios de 
chabolas montados al lado de la orilla y alto en la montaña. Las 
panoramas aparecen constantemente y complementan estos 
escenarios, como paisajes distantes e inmensas que subrayan 
la intensidad y la fuerza en los bailes de Carmen Amaya tanto 
como los otros gitanos.   
El valor documental que pertenece a la película se halla en 
estas mismas secuencias. Los bailes se destacan con su 
carácter improvisado y natural. Los figurantes que aparecen en 
las coreografías colectivas se interpretan si mismos, en la 
misma “actuación por encargo” especial, semejante a Perros 
Callejeros. No sólo los atributos antropológicos de la cultura 
gitana aparece en la película, sino también los barrios de 
Somorrostro y Montjuïc aparecen filmados con muy pocos 
arreglos. “Incorporamos algún elemento, como, por ejemplo, 
alguna madera en el suelo para bailar que, desde luego, los 
gitanos no tenían. Y construimos dos casitas de tablas pintadas 
con dos colores distintos. Lo que más nos costó fue llevar la 
corriente eléctrica desde el pie de la montaña de Montjuïc 
hasta arriba del todo, para obtener la potencia eléctrica que 
necesitábamos para rodar” . La película, al final, acaba 1
llevando el valor de un testimonio visual por el hecho que 
documenta una parte de la ciudad ya totalmente desparecida.  
 citado en Brito, D. Por un antiguo agravio: los Tarantos y sus referentes literario[en línea].(A:) Revista 1
Latente. Tenerife: Universidad de La Laguna, 2011. no 9 p. 98. ISSN 1697-459X. Actualización anual. 
[Consulta: 12 noviembre 2014] Disponible a: <http://publica.webs.ull.es/upload/REV%20LATENTE/9%20-
%202011/Textos%20Completos/05.pdf>
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“Cosas vistas y oídas durante la construcción de un nuevo 
inmueble en “el Chino”, un barrio popular de Barcelona que 
nace y muere con el siglo.”  
En Construcción  
José Luis Guerín 2001 
Mientras que Los Tarantos documenta los barrios de los 
gitanos que desaparecieron con el tiempo, En Construcción de 
Guerín documenta justamente el momento preciso en que un 
barrio, igual de emblemático, desapareció. Como explica el 
texto en el principio, la película lleva el testimonio de las cosas 
vistas y oídas como lo haría un testigo ocular: “desde un 
determinado punto en un determinado momento”.  Al situarse 
en ese momento, ya no retrata un barrio que existía hace 
tiempo, sino revela un proceso en movimiento en que lo 
antiguo no desaparece instantáneamente sino que se 
descompone poco a poco en lo nuevo. El Chino levanta 
testimonio de su propia destrucción mientras los bloques del 
Raval surgen de sus ruinas. Los propios habitantes lo atestigan 
desde sus balcones, ventanas, terrazas… Lo observan casi 
asombrados, con un poco de nostalgia y resentimiento. Todos 
parecen conscientes de que el Chino ya está caducado, que ya 
es un lugar pasado de moda como lo explica el ex marinero, 
un lugar donde “la gente se ha envejecido prematuramente”. 
Como cuenta el jefe de construcción al marcar los peldaños en 
el molde del hormigón: “Aunque tengo que decirlo, cuando 
vine aquí a Catalunya, una de las primeras cosas que hice, 
todos los hombres cuando veníamos, era comprar un reloj de 
pulsera y hacer una visita al Barrio Chino. Antes, todo el 
mundo veníamos a tomar copas aquí, con la vida que había 
aquí. Y ahora todo está cerrado, no hay nada más que ver unos 
cuantos abuelos.” Los derribos de las viviendas revelan el 
fantasma de lo que era el barrio hasta las cosas más íntimas 
como los trazados de las manos de unos amantes sobre una 
pared. “Queda la sombra de un mundo que estuvo lleno de 
vida, de sacrificio, de pecado y esperanza, y que ahora está 
envuelto en dos cosas: el silencio y un decreto municipal” . 1
Al construir lo nuevo, antes que todo, se descubre lo más 
antiguo. Toda la historia de repente se revela en este momento 
preciso como si fuese un corte arqueológico. Mientras lo que 
quedó del mítico Barrio Chino se descompone en lo que va a 
sustituirlo, un cementerio Romano sale al superficie como la  
 Ledesma, F. El pecado o algo parecido. ed. 2007. Barcelona: Planeta, 2007. ISBN 9788408073468.1
En Construcción 




La Contraportada de  
Ocaña, Retrato Intermitente 
Ventura Pons 1978 
fotogramas
El Marinero  
El Carrer 
Joan Colom 1960  
Reutilizado en la portada de En Construcción 
fotogramas
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ánfora funeraria de Jordi Grau, que le recordaba tanto a Roma 
de Fellini, que apareció en la Calle Canuda durante la 
construcción de una nueva linea del metro. “(…) el túnel del 
metro tuvo que desviarse para respetar al el cadáver del 
pasado y seguir adentrandose, sin profanar los secretos en el 
submundo oculto por el que circula la energía y los 
excrementos, los nervios y los intestinos de la gran ciudad, 
hasta el limite de lo confesable y aun mas allá” . Los vecinos 1
quedan maravillados con este descubrimiento y los 
constructores refieren a menudo a los pirámides o la iglesia 
románica de San Pau Del Camp que aparece en el fondo. La 
película ya no solamente documenta la fase rudimentaria de la 
transformación, sino empieza a contemplar el propio tema de 
la construcción, la permanencia, la precisión, el pasado y el 
futuro.    
El famoso Barrio Chino que “nace y muere con el siglo” se 
revela en la portada de la película antes que apareciera el 
texto. Las secuencias tomadas de"El Carrer" de Joan Colom, la 
única grabación que hizo el famoso fotógrafo con una cámara 
oculta, demuestran la panorámica de los bajos fondos de la 
ciudad, calles típicas del barrio, la bodega Apolo, las mujeres y 
los burdeles y finalmente, un marinero ebrio quien desvela 
todo lo que significa el Barrio Chino a través de su camino de 
un lado para otro hacía el puerto. Es el marinero de quien 
habla José Pérez Ocaña en el documental de Ventura Pons, 
Ocaña, Retrato Intermitente, al referir a la vida nocturna de 
Barcelona que se pone muy interesante cuando vienen todos 
los marineros de la sexta flota americana "que se mete con la 
gente, con los travestís, las putas y los maricones que salen de 
salones de tascas y cabaretes”. Según Ocaña, el París chico 
está desde Plaza Catalunya para abajo y para arriba es “otro 
rollo”.   
El documental de Ventura Pons revela Ocaña no solamente a 
través del personaje “puro teatrero” que expone al público, 
sino también como el pintor andaluz que se desvela 
totalmente en el reportaje filmado en la intimidad de su 
habitación con todos sus recuerdos, desilusiones, aficiones y 
deseos. Mientras que este mundo interior refleja la ingenuidad 
de su propio personaje tanto como su arte, las secuencias 
filmadas en las Ramblas, en el Cementerio de Montjuïc o en el 
Barrio Chino demuestran su personaje teatral en que él se ve 
disfrazado de mujer -a veces en los vestidos tradicionales de su  
 Grau, op. cit., p. 167.1
La Habitación de Ocaña 
en Ocaña, Retrato Intermitente  
y la habitación de Agrado  
al lado del Palau de la Música 
en Todo Sobre Mi Madre 
Pedro Almodovar  1999  
fotogramas 
Cementerio de Montjuïc 
en Ocaña, Retrato Intermitente  
y en Todo Sobre Mi Madre  
fotogramas 
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Los Disfrazados  
Ocaña, Retrato Intermitente 
Ventura Pons 1978 
fotogramas
Barcelona (un mapa) 
Ventura Pons 2007 
fotogramas
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pueblo- caminar, cantar, actuar y provocar la gente. Sus 
espectáculos marcan una época en la historia de las Ramblas y 
la Plaza Real. Ocaña declara en su entrevista que se siente 
identificada con esta parte de la ciudad, la parte “desde Plaza 
Catalunya para abajo”,  donde se siente identificado con la 
gente marginada, con las putas, los travestís y los ladronzuelos 
que roban motos. Llama sus llantos, canciones y actos, tanto 
como su arte, “fetiches de una educación católica”; son rastros 
de su pueblo y de Andalucia que le parece “un cuadro 
surrealista”. Cuenta por un largo rato los rituales de su pueblo, 
los funerales, las bodas y las fiestas con que está fascinado. En 
algún momento refiere a Fellini al explicar la belleza y 
preciosidad de una de estas fiestas, en que el pueblo llena el 
altar con flores blancas y 300 niñas se disfrazan con alas de 
pluma. “A las 10.00 de la noche, la música rompe el silencio de 
la iglesia y empiezan a salir palomas blancas desde aquel 
sepulcro y la virgen barroca empieza elevarse al cielo”. Su 
personaje y sus espectáculos parecen haber influenciado 
muchos cineastas y artistas como Pedro Almodovar y del 
mismo modo, probablemente, pudiese haber inspirado a 
Fellini como un personaje de Barcelona que podría encajar en 
su versión inventada.   
“(…) En el primer lugar a los Barceloneses, a los Catalanes, 
agradezco con todo el alma al recibimiento entusiasta que 
habéis hecho a nuestras fuerzas. También digo a los Españoles 
que era un gran error eso de que la Catalunya era separatista, 
de que Catalunya era anti-española. Debo decir que nos han 
hecho el recibimiento más entusiasta que yo he visto, y 
cuidado que he tenido el honor y la gloria de asistir a acto 
semejante. En ningún sitio les digo, en ningún sitio nos han 
recibido con el entusiasmo y la cordialidad de Barcelona.”  
    
grabación documental de la visita de Franco a Barcelona  
Barcelona (un mapa)   
Ventura Pons 2007 
No sólo Ocaña se disfraza, sino también los personajes de 
Barcelona (un mapa). No lo hacen para provocar sino para 
sentirse más “auténticos”. La portada introduce secuencias 
documentales de la visita de Franco justo después de que la 
Guerra Civil se acabase. Aparece el ejercito al subir a Montjuïc 
y entrar a la ciudad desde la Diagonal, la gente apasionada al 
esperar y llenar la Plaza Catalunya. Una panorámica surge al 
final, en la manera similar a La Città Aperta, en que aparece  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La Portada de  
Barcelona (un mapa) 
Ventura Pons 2007 
fotogramas
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superpuesta el nombre de la película: Barcelona (un mapa). 
Mientras que la historia se inspira de estos hechos reales, la 
película se convierte en una fantasía total que se vincula con 
los acontecimientos históricos en una manera inseparable.  
La ciudad se descompone en mapas muy pocos usuales a 
través de esta fantasía. Los personajes contemplan cosas 
extrañas de la ciudad en sus diálogos como los “lugares para 
quemar” en que Paseo de Gracia está incluido por razones 
personales o revelan unos mapas del Ensanche con las 
sombras dibujadas para marcar un recorrido agradable en la 
ciudad. El protagonista, quien trabajo como portero en el Gran 
Teatro del Liceo confiesa haberlo quemado con piroquinesis en 
1992, desde casa usando sólo su pensamiento. La fantasía y la 
realidad parecen entretejidas a lo largo de la película mientras 
los personajes, a través de sus interesantes diálogos, forman 
casi un discurso sobre Barcelona.  
 
“Rodada en la Barcelona de Gaudí”  
Biotaxia  
José María Nunes 1968 
Una de los inquilinos de Barcelona (un mapa) curiosamente 
cuenta que la única cosa que tienen en común con su hijo es 
que cada vez que pasan frente la Sagrada Familia, les da ganas 
de gritar. Cuando le preguntan por qué no le gusta la Sagrada 
Familia, responde con sarcasmo: “La pregunta debería 
formularse al revés, le gustamos nosotros a la Sagrada Familia? 
Yo si fuera la Sagrada Familia, también me a pondría a gritar 
viendo todo lo que hay al mi alrededor y la imposibilidad de 
escapar.”  
La Sagrada Familia se presenta casi en cada película de la 
filmografía de Barcelona en una manera u otra. En muchos 
casos aparece como el ícono que es, como el monumento que 
marca Barcelona: el destino turístico y obligatorio que tiene 
que surgir en algún momento en una película que pasa en 
Barcelona. Sin embargo, también aparece disfrazada con 
extrañeza, como en el caso de Agente End (1966), que retrata 
la Sagrada Familia como la base de una organización criminal 
internacional. Biotaxia, por otro lado, al estar dedicado a la 
Barcelona de Gaudí, la presenta con una profundidad de 
excepción, como el símbolo del sacrificio y logro de un 
hombre que solo tenía la fé. Las obras de Gaudí se convierten 
en desafíos que usa el protagonista para provocar a su amante, 
para despertarle, para sacarle de una vida burguesa que le  
 Los Lugares Para 
Quemar 
en Barcelona (un mapa)  
fotogramas 
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La Sagrada Familia 
Barcelona (un mapa) 
Ventura Pons 2007 
fotogramas
Biotaxia 
José María Nunes 1968 
fotogramas
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 La Pedrera 
Professione: The Reporter 
Michelangelo Antonioni 1975 
fotogramas
Biotaxia 
José María Nunes 1968 
fotogramas
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Professione: The Reporter 
Michelangelo Antonioni 1975 
fotogramas
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parece una vulgaridad. “Míralo, míralo bien muchas veces. 
Qué quieres tú? Yo no quiero ser amigo de los muertos. Sin 
embargo, soy amigo de él, que murió antes que yo naciera.” 
Las conversaciones en la terraza de la Pedrera, los paseos en el 
Parque Güell o los interiores de Casa Batlló, todos le sirven 
para seguir con este reto que hace la protagonista sentirse casi 
atrapada en su vida que no puede escapar. Sale a la calle para 
caminar sin rumbo y al acabar en el Paseo de Gracia, se da 
cuenta que ni siquiera capaz de eso. “Sino uno no se 
vagabundea, se pregunta a veces: A dónde voy a ir, y termina 
por los cuatro o cinco sitios de siempre.”   
Michelangelo Antonioni también retrata la Barcelona de Gaudí 
en Professione:The Reporter  (1975) como una de las 1
destinaciones de su protagonista quien viaja en una dispersa 
geografia desde los desiertos de Africa hasta las ciudades 
metropolitanas de Londres y Munich. El protagonista, 
sospechando de que alguien está persiguiéndole, se esconde 
en el Palau Güell y conoce una chica, una estudiante de 
arquitectura, quién despierta la consciencia del espectador por 
la arquitectura del edificio. Se reencuentran de nuevo en la 
terraza de la Pedrera que también aparece en Biotaxia con los 
planos y un contexto muy semejante. Las obras de Gaudí 
realza el ambiente de este viaje a la rareza, el desarraigo y la 
irrealidad mientras Barcelona se presenta como el lugar donde 
se libera realmente el protagonista, simbolizada por la 
secuencia en que abre sus brazos e imita el vuelo de una 
gaviota sobre el mar al traspasar el puerto con el Teleférico .  2
“La Barcelona del futuro: 
Por eso, la consideración de Barcelona en el año 2000 no es un 
ejercicio de imaginación ociosa; no se trata de proyectar ante 
los ojos una fantasía Julio Vernesca. Se trata al contrario, 
plantearse con rigor y medida, los problemas que acompañará 
a nosotros en los próximos años. Nuestros nietos vivan en la 
ciudad que previeron y prepararon los abuelos. Un deficit de 
previsión, en calcular una comprensión corta y el modo de vida 
de los próximos generaciones puede verse gravemente 
afectado. El hábito de prever la realidad del futuro, la 
flexibilidad y adaptación ante los cambios no son por otra 
parte cosas que se improvisen. Las consecuencias de 
imprevisión y inflexibilidad son ademas más graves cuando la  
 Pallasmaa, op. cit., p.117.1
 El Reportero2
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La Barcelona del Futuro  
en La Vanguardía 
Dante No Es Únicamente Severo 
Jacinto Esteva 1967 
fotogramas
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expectativa de vida es como ahora de 70 años, que cuando era 
como hace un siglo, de 30.”  
Dante No Es Únicamente Severo 
  Jacinto Esteva 1967 
Ocaña divide la ciudad a partir de la Plaza Catalunya, para 
abajo y para arriba. Mientras Biotaxia pertenece a la vida de 
arriba, también lo hace Dante No Es Únicamente Severo, en 
una manera tal vez aún más sofisticada. Al seguir el 
movimiento de la Escuela de Barcelona iniciado por Fata 
Morgana de Vicente Aranda, la película se destaca con la 
misma rareza y elegancia que también tiene Fata Morgana. 
Una postura elitista, adoptada frente una administración que 
no permitía el realismo critico como explicaba Joaquim Jordá: 
“ya que no nos dejan ser Victor Hugo, seremos Mallarmé” . La 1
película exhibe una narración abierta y una estructura 
fragmentada construida por acertijos, juegos de palabra y 
diálogos artificiales pero bastante intelectuales. La ciudad se 
presenta como parte de este tono que suena casi futurista y 
deconstructivista. La protagonista empieza a leer un articulo de 
la Vanguardia sobre la Barcelona del futuro para pasar el 
tiempo que sobra de la película. “Excepto los trenes, cualquier 
cosa, incluso los partos, pueden adelantarse a la hora 
prevista.”   
 Guarner, J. L. Una escuela sin escuela (A:) Barcelona, Metrópolis Mediterrània. Barcelona: Ayuntamiento 1




AL RETOMAR OTROS HILOS 
Este corto trabajo contempla el tema de Barcelona y el cine, al 
inspirarse en una corta frase de Fellini. Una frase que sugiere la 
posibilidad de distintas Barcelonas inventadas en el cine, una 
idea simple pero casi provocativa. Sin embargo, en el fondo, 
existe una gran cantidad de material que igual hubiese dirigido 
el enfoque de este estudio hacía discursos alternativos. Existen 
otros hilos que se puede retomar, justo como la colección de 
Fellini, todos sus apuntes y dibujos "que haría gozar a un 
psiquiatra”, que encontraba en su Teatro 5 en el primer día del 
trabajo.   
Las Fotogramas  
en el proceso 
foto de la autora 
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El Fin 
Metro Lesseps  
A Tiro Limpio  
Francisco Pérez-Dolz 1963 
fotogramas 
Atracciones Apolo 
Apartado de Correos 1001 



























































Indicé de las fotogramas 
1. Los Atracadores  
2. A Tiro Limpio  
3. Los Atracadores 
4. Sin La Sonrisa de Dios 
5. Barrios Bajos  
6. Barcelona Perla del Mediterraneo  
7. Los Atracadores 
8. Dante No Es Únicamente Severo  
9. Sinatra  
10. La Rossa del Bar 
11. V.O.S. 
12. Petit Indi  
13. Petit Indi  
14. Los Niños Salvajes 
15. Los Tarantos  
16. Sinatra  
17. En Construcción 
18. A Tiro Limpio 
19. Fata Morgana 
20. Si Te Dicen Que Caí 
21. Sin La Sonrisa de Dios 
22. Salvador 
23. Fata Morgana 
24. Barrios Bajos 
25. Sin La Sonrisa de Dios  
26. Si Te Dicen Que Caí 
27. Los Años Barbaros 
28. Salvador 
29. The Bobo 
30. La Calle Sin Sol 
31. Uncovered 
32. Alicia a l'Espnaya de les Maravelles 
33. Vida en Sombras 
34. La Ciudad de Los Prodigios 
35. La Ciudad de Los Prodigios 
36. Gaudí 
37. Great White Hope 
38. Alicia a l'Espnaya de les Maravelles 
39. Professione: The Reporter 
40. Gaudí 
41. Todo Sobre Mi Madre 
42. Manjar de Amor 








51. Noche de Vino Tinto 
52. Noche de Vino Tinto 
53. Los Tarantos 
54. Los Atracadores 
55. Ocaña Retrato Intermitente 
56. Dante No Es Únicamente Severo 
57. Professione : The Reporter 
58. La Calle Sin Sol 
59. Apartado de Correos 1001 
60. Los Atracadores 
61. Libertarias 
62. Libertarias 
63. Perfume: The Story of a Murderer 
64. La Calle Sin Sol 
65. Sinatra 
66. Voyage of the Damned 
67. Los Tarantos 
68. Fata Morgana 
69. Los Años Barbaros 
70. Manjar de Amor 
71. El Amante Bilingue 
72. Los Tarantos 
73. A Tiro Limpio 
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